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Resumo 
 
 
 
Esta pesquisa persegue questões acerca de um trabalho de atuação que 
se depara com a dramaturgia específica de Michel Vinaver (tendo como estudo 
de caso a peça Dissidente), de conversação fragmentada, cujas falas se 
caracterizam por um diálogo em crise, que aderem tanto os fragmentos 
narrativos quanto os conflitos interpessoais. Por outro lado, a pesquisa busca 
apoio na ferramenta do étude do sistema stanislavskiano por um viés 
bibliográfico, que propõe ao ator uma fabulação imaginária mais coesa, 
subjacente, paralela e coincidente ao texto, explorando detalhadamente cada 
situação da peça de Vinaver. 
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Abstract 
 
This research pursues questions about the actor’s work that is faced with 
the specific dramaturgy of Michel Vinaver (specifically the play Dissident), of 
fragmented conversation, whose speeches are characterized by a dialogue in 
crisis, which adhere both narrative fragments and interpersonal conflicts. In the 
other side, the research looks for a actor’s work support - the étude of 
Stanislávski’s system, that proposes to the actor an imaginary fable more 
cohesive, underlying, parallel and coincident to the text, exploring in detail each 
situation of the Vinaver’s plays. 
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I. Apresentação: investigando a ponte entre cena e dramaturgia 
 
 
“O que posso fazer para conduzi-los a um 
conhecimento mais elevado do trabalho criativo sobre 
a cena e também na vida?” (STANISLÁVSKI, 1994) 
 
Essa pesquisa concerne em buscar procedimentos de atuação na peça 
Dissidente, do dramaturgo francês e contemporâneo Michel Vinaver, tendo 
como ponto de partida a improvisação de ações a partir da análise ativa de 
Stanislávski, segundo os escritos de seus seguidores Maria Knébel e Vassíli 
Toporkov (principalmente nas obras Stanislávski Ensaia: Memórias (2016), de 
Toporkov, e El Ultimo Stanislávski: análise activa de la obra y el papel (1999), 
de Maria Knébel) - o trabalho prático é uma releitura das interpretações escritas 
destes seguidores de Stanislávski, resultando, a partir de meu entendimento, 
em um processo de improvisação específico compartilhado somente com meu 
colega de cena. 
O trabalho teve seu interesse no fato da dramaturgia da peça ser 
fragmentada, dando a ela um tratamento fragmentário temporal, mas também 
apresentar personagens da vida cotidiana, que transitam emocionalmente por 
diferentes estados a cada réplica do texto. 
Nesta discussão considero tanto a dramaturgia como a passagem do 
texto para a cena. Em "Qu'est-ce que la dramaturgie?", do professor e 
dramaturgo Joseph Danan, a dramaturgia é defendida através de dois 
vieses. O primeiro é a composição escrita de peças teatrais, o ponto de 
partida para a encenação (o que hoje comumente consideramos 
dramaturgia); o segundo é o da passagem da peça teatral escrita para a 
cena, que abrange a dramaturgia na dimensão do aqui e agora da cena. 
Consciente de que essas duas definições não são o suficiente para cobrir o 
vasto campo da dramaturgia e de suas variações, ele parte do fato de que 
na dramaturgia sempre há o drama, a ação e a organização dessas ações 
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para esclarecer essa definição - toda sequência de ações, o caminho do ator 
na peça, é de alguma forma dramaturgia (2010: p.8). O conceito de étude - 
ferramenta de criação do ator abordada para o espetáculo - pode ser 
localizado no segundo conceito de Danan quando é usado para o improviso 
das situações e das cenas do texto, realizando essa dramaturgia outra. 
É possível dizer que esta pesquisa parte de uma dramaturgia escrita, 
conforme ele descreve em sua primeira definição do termo, e busca, através do 
conceito de étude1 desenvolvido por Stanislávski, abordagens práticas para a 
passagem da peça teatral escrita para a cena. O interesse está justamente em 
basear-se na minha interpretação da aplicação de alguns aspectos do método 
de Stanislávski para a encenação de uma dramaturgia escrita fragmentada e 
específica como a de Michel Vinaver, que foge da linearidade estrutural da 
escrita. 
O étude é uma espécie de exercício de improvisação, oriundo do método 
da análise ativa de Stanislávski, no qual o ator cria ações a partir da 
dramaturgia escrita, visando as possibilidades afetivas e de caráter dos 
personagens, a ampliação do imaginário daquela determinada realidade, da 
relação entre as figuras e suas intimidades, das consequências e causas das 
situações ali improvisadas e as principais ações e objetivos da cena. 
É possível praticar o étude a partir da improvisação de qualquer trecho do 
texto: a cena passa a ter outros sentidos que não estavam entendidos só com  
a leitura. Então, tendo em mente esses pilares de possibilidades da situação 
improvisada em cena, os atores se debruçam no laboratório prático. A partir da 
repetição dessas improvisações, que não devem ser feitas com o texto da peça 
(o foco está em achar e desenvolver ações, e nesse caso as falas decoradas 
atrapalham o desprendimento das “marcas de cena”), os atores buscam ações 
e estados que preencham as situações propostas no texto. Era assim que 
 
1 
Étude em francês significa literalmente "estudo". Porém no meio musical, um étude é uma 
composição para exercitar uma habilidade técnica específica na execução de um instrumento 
solo. (MAUCH, 2014) 
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trabalhava principalmente Maria Knébel, e é sobre este tipo de étude que ela 
trata em seu livro El Último Stanislávski (1999). Ora, esta é uma abordagem, 
um procedimento de atuação no qual o ator busca ações internas e externas 
que podem ou não estar sugeridas no texto dramatúrgico trabalhado - uma 
maneira de explorar a passagem do texto para a cena, desenvolvendo uma 
espécie de dramaturgia da cena no aqui e agora, no processo. O étude 
compreende tanto uma organização das ações presentes no texto quanto um 
desdobramento de ações que acontece em cena, no laboratório. Ele é um 
entendimento do texto no âmbito de uma prática na qual os atores 
desenvolvem a dramaturgia em seus corpos, emocionalmente envolvidos pela 
situação real da cena. 
Stanislávski desenvolveu os études principalmente em sua última 
década de vida, e, apesar de desenvolver essa abordagem, muito pouco 
escreveu sobre ela - as maiores referências escritas vieram de seus discípulos, 
principalmente Knébel e Toporkov postumamente, como já citado. Os études 
se estendiam para além da improvisação da cena, tratando-se de um conceito 
muito mais amplo: o ator poderia propor qualquer tipo de situação a ser 
investigada, mesmo não se tratando do texto ou da cena diretamente. Poderia 
investigar uma emoção, uma sensação, uma característica do seu personagem 
- se o próximo papel de um ator fosse de uma pessoa bisbilhoteira, por 
exemplo, o ator poderia “xeretar” a vida de seu vizinho, sem que o mesmo 
percebesse - assim descobriria sua maneira de bisbilhotar a vida de alguém, 
percebendo-se primeiramente para que depois, na cena, ele já tivesse artifícios 
corporais e estratégias para viver seu papel de maneira convincente. Toporkov, 
autor de Stanislávski Ensaia: Memórias (2016) exemplifica em seu livro muitas 
situações como essa, nas quais os études serviram como um instrumento para 
que os atores chegassem à construção de seus personagens e solidificassem 
ações cênicas. 
Ao contrário do que muitos acreditam, Stanislávski não desenvolveu seu 
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método somente embasado na linguagem do realismo. Na realidade o que ele 
buscava era a verdade do ator em cena - e os meios para atingi-la - 
independente da linguagem. A organicidade do ator deveria estar presente, e 
para isso ele deveria acreditar e ter convicção em suas ações cênicas: só 
assim seu trabalho teria qualidade e seria orgânico (e para ser orgânico e 
verdadeiro, não precisa ser realista). 
Ainda em busca dessa verdade cênica, disse o próprio Stanislávski que 
o ator deve criar raízes com as quais possa alimentar seu papel (TOPORKOV, 
2016), e a partir da busca desta base, deste enraizamento, encontrar a si 
mesmo em cada personagem: 
“Antes de começar a me concentrar sobre um papel 
específico, antes de pensar na criação do círculo de atenção 
no qual tenho que fazer entrar estas ou  aquelas 
“circunstâncias dadas” do papel, tenho primeiro que libertar a 
mim mesmo das diferentes crostas e capas de minha vida 
privada que carrego até o momento em que comecei o  
trabalho criativo.” (STANISLÁVSKI, 1994) 
 
Stanislávski aplica os études como uma forma de guia para a busca 
dessa organicidade de seus atores, na tentativa de fazê-los perceber o 
comportamento humano real e verdadeiro, para que, em cena, eles busquem - 
física e mentalmente - esses mesmos resultados vivos e orgânicos. 
“Este é precisamente um dos métodos de dilatar a paixão humana”2, diz 
Stanislávski em uma famosa passagem na qual incita os atores a buscarem 
sempre pelo bom no mal, o estúpido no sábio e o triste no alegre. Isto é trazer 
complexidade e realidade para os personagens que vão ser trabalhados, seja 
através dos études ou não. Acima de tudo ele recomenda que os atores 
encontrem e criem seu próprio método, sem tornar-se um escravo das lições e 
maneiras por ele ensinadas: "Crie seu próprio método. Não seja dependente. 
Faça somente algo que você possa construir. Mas observe a tradição da 
2 
STANISLÁVSKI, Constantin Apud: RUFINI, Franco. “Sistema” de Stanislávski” In: BARBA, 
Eugênio. A arte secreta do ator, dicionário de antroplogia teatral. ED. HUCITEC/UNICAMP. 
Campinas/SP, 1995 p.150. 
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ruptura, eu imploro." (STANISLÁVSKI, 2001) 
O pesquisador Michel Mauch discute em sua tese3 o conceito de étude e 
da análise ativa a partir do ponto de vista da pesquisa de Knébel. Ele aponta 
para a importância dos atores descobrirem a necessidade das palavras do 
dramaturgo através da improvisação no étude, já que Stanislávski projetara 
seus últimos experimentos teatrais para criar no ator um estado improvisacional 
de mente e de corpo dentro da estrutura do material dramático4. 
Este aspecto apontado por Mauch, “de um estado improvisacional de 
mente e de corpo”, está diretamente ligado com a organicidade e verdade 
cênica que Stanislávski defende ao desenvolver sua metodologia. O étude é 
uma proposta de improvisação, logo o ator se coloca em um estado em que 
suas ações e reações são legítimas e, por vezes, instintivas. Este estado 
improvisacional, se alcançado, prevê uma organicidade independente de 
linguagem, e o ator descobre em si alavancas internas para chegar à 
interpretação. 
O étude trata do cerne, do ponto nevrálgico da análise ativa: é o 
momento em que os atores vão para a cena e improvisam as situações e as 
ações do texto. Esse artifício possibilita que o ator seja verossímil em cada 
situação da cena. 
 
 
 
3 
MAUCH, Michel. Poética e Pedagogia: Maria O. Knébel e o Monólogo Interior. URL: 
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-18052015-164353/pt-br.php 
 
4 
No livro "Nouveaux territoires du dialogue", uma coletânea de artigos dirigida por Jean-Pierre Ryngaert 
assessorado por Joseph Danan e Sandrine Le Pors, os autores organizam um capítulo com o título de 
"Étude", que vai, no plano da teoria dramatúrgica – o que poderia valer, na literatura, como um close 
reading -, na mesma esteira dos procedimentos de prática atoral proposto por Stanislavski. O recorte é 
literário, porém cada artigo discute o modo dialogal de uma peça contemporânea específica (entre os 
autores das peças analisadas estão Sarah Kane, Rodrigo García, Jean-Luc Lagarce e o próprio Joseph 
Danan). É possível dizer que essa pesquisa discute e analisa a peça Dissidente a princípio literariamente – 
um étude no sentido do livro organizado por Ryngaerd – e do ponto de vista da passagem para a cena, a 
partir do étude oriundo da análise ativa do ponto de vista desenvolvido por Knébel. 
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De acordo com a artista pesquisadora Nair Dagostini, em sua tese de 
doutorado, o método da análise ativa aciona o pensamento ativo e criativo do 
ator, gerando um conhecimento aprofundado da estrutura da ação da peça 
através da investigação prática (ou seja, do étude) do ator – envolvendo-o tanto 
física como psiquicamente. Esse método foi experimentado e desenvolvido por 
Stanislavski em seus últimos anos de pesquisa e vida, e continuou sendo 
desenvolvido por seus discípulos, sendo hoje adotado por artistas de todo o 
mundo. Em sua eficácia, o método possibilita a investigação minuciosa da 
estrutura da ação e de situações em diferentes textos, respeitando seus 
significados mais profundos (2007, p.22).5 
Quando se fala da dramaturgia de Vinaver, é perceptível que a estrutura 
de seus textos, dos seus personagem e da fábula não corresponde à ideia 
tradicional de forma dramática. Ele fragmenta as situações, os personagens e 
os diálogos expondo “um estado (micro) conflituoso diretamente presente na 
linguagem” (Sarrazac, 2012), no qual a ação se dá na réplica, na fala 
fragmentada, de um aspecto tão micro que é chamado de molecular, como o 
próprio autor gosta de caracterizar. 
Nas peças de Vinaver é o diálogo que fundamenta as situações e, ao 
mesmo tempo, o seu desenho não é completamente definido. O ator deve estar 
presente por inteiro para interpretar suas peças, física e emocionalmente, para 
que possa saltar de uma situação para outra sem arrastar a contaminação 
emocional e situacional anterior. Ele tem que abrir mão de uma sequência de 
causa e efeito pois cada fragmento de situação tem um valor pleno por si só. A 
dramaturgia escrita de Vinaver não trabalha com a lógica da cena, mas com a 
intensidade das situações. 
 
O primeiro passo 
 
 
5 
DAGOSTINI, Nair. O método de análise ativa de K. Stanislavski como base para a leitura 
do texto e da criação do espetáculo pelo diretor e ator" (URL: 
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8155/tde-12112007-133811/pt-br.php) 
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Minha primeira “aventura”, por assim dizer, com études foi justamente a 
partir da outra peça de Michel Vinaver em que atuei, A Procura de Emprego, 
durante o período de minha graduação em Artes Cênicas na Universidade 
Estadual de Campinas, dirigido por minha orientadora Isa Kopelman. Eu e a 
turma montávamos o espetáculo como exercício cênico do semestre e, de 
acordo com a grade do curso, nossa aula de Laboratório Corporal acontecia  
em prol desta mesma montagem. O professor que a ministrava ele insistia que 
poderíamos sim usar do método de Stanislávski para encenar a obra. Ainda 
presos e determinados a “decifrar” as fragmentações e questões dramatúrgicas 
do texto, não víamos como aquilo poderia ser possível. Percebendo essa 
dificuldade do grupo, ele elencou uma ação clara do texto (no caso, ele 
escolheu o momento em que a esposa do protagonista, Louise, personagem 
que eu fazia, contava ao marido, desempregado, que conseguira um emprego - 
coisa que ele não queria), separou essa ação das demais fragmentadas e 
sugeriu que improvisássemos somente aquele determinado momento. Ali, 
tentando seguir suas instruções e estímulos, percebi que era colocada em 
xeque como atriz e que a partir disso começaram a surgir infinitas 
possibilidades de encenação, intenção e ações. Abrindo em mim este campo 
de possibilidades, seria bem mais simples, depois, seguindo o texto, fragmentá- 
las e jogar com elas de maneira rica. 
 
A caminhada 
 
 
Claramente, quando se parte para ação, aquilo sobre o que pensamos e 
teorizamos toma outra forma e se mostra muito mais complexo. No âmbito das 
artes da cena, isso é ainda mais verdade: quando nos colocamos no palco e 
nos expomos nos propondo a atuar, nossa relação com o material e com os 
conceitos estudados mudam. 
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O caminho para o entendimento em cena da fricção entre a peça de 
Vinaver e os études de Stanislávski se mostrou um trabalho quase que solitário 
- somente compartilhado com o segundo ator da peça e com a orientadora. É 
uma pesquisa prática na qual eu mesma percebi, dirigi e propus caminhos. 
Aqui, a ausência da figura do diretor exige uma percepção total de si tanto para 
se estimular em cena como para refletir e entender o que foi levantado depois 
de um laboratório de étude. 
Em Dissidente o foco se dá na situação (já que a narratividade e as 
ações não estão em sequência), que são dadas no texto quase exclusivamente 
através do diálogo, com poucas - mas suficientes - didascálias, definindo as 
especificidades de cada passagem. Vinaver trabalha com fragmentação de 
réplicas e entrecorte de cenas que se sobrepõem de maneira ágil, sem pausas 
ou indicações cênicas: simplesmente o foco e o conflito mudam a cada réplica 
entrecortada, que muitas vezes acaba por completar respostas de outros 
fragmentos e causam comicidade, angústia, aflição. Esse ritmo que no início é 
recebido pelo espectador como um grande estranhamento acaba se impondo 
ao espectador que acompanha essa fragmentação tão radical de maneira 
“natural”. Sua dramaturgia vai derivando novas fundações de significado em  
um processo realizado a nível molecular da linguagem, ou seja, a 
ressignificação das histórias contadas a partir de um trabalho minucioso no 
interior da linguagem. A prática do étude possibilita um trânsito nessa 
especificidade linguística do diálogo fragmentado. 
Para organizar esta investigação, ela foi dividida em três eixos e 
consequentemente em três capítulos: (1) A investigação dramatúrgica da peça 
- cujo foco está no capítulo A Partilha das vozes e o teatro do cotidiano; (2) Os 
elementos do método pertinentes ao trabalho - no capítulo O método e o étude; 
e (3) As situações laboratoriais (onde relaciono as questões (1) e (2) e o 
trabalho prático) - no capítulo Uma sistemática de trabalho em Dissidente - a 
prática do étude. A peça segue na íntegra como Anexo I. 
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II. A partilha das vozes e o teatro cotidiano 
 
 
A escrita dramática de Vinaver está na evidência do dizer. Ela não é 
continuada nem concatenada, mas pelo contrário: decupa e desloca o diálogo, 
rompe a linearidade e promove conciliações não pretendidas, colagens 
disjuntivas e associações livres. A polifonia de vozes é conduzida a partir da 
prosa, e a poesia se tece em pausa, entrelaçando a trama por diálogos 
fragmentados6. 
Optar pela fragmentação afirma a escolha estética do autor: o fragmento 
induz e sugere situações que não estão explícitas em cena, multiplicando os 
pontos de vista da história, sem contar com a linearidade comum da 
dramaturgia tradicional. Por mais que na peça fragmentada as situações não 
estejam aparentemente ligadas (cada cena tem por si só alguma espécie de 
desfecho), elas seguem uma ordem narrativa outra, criada pelo autor, que 
compõe um caminho - embora muitas vezes tortuoso - dos acontecimentos. A 
lógica narrativa de Vinaver é análoga à pequenas ilhas que, mesmo 
diretamente incomunicáveis, formam um grande arquipélago. O fragmento 
induz à pluralidade dos pontos de vista, reforçando uma abertura a todas as 
possibilidades de interpretação, já que não oferece uma única visão sobre o 
mundo ali apresentado. 
 
“A fragmentação, portanto, diz respeito ao 
infinitamente pequeno teatral, a réplica, assim como ao 
infinitamente grande, a obra inteira. Esta torna-se então um 
imenso fragmento, com um mundo arrancado do mundo, 
significando ao mesmo tempo sua totalidade e sua 
completude.” (SARRAZAC, 2012) 
 
 
 
6 
NAUGRETTRE, Catherine. Michel Vinaver (né em 1927) Apud: RYNGAERD, Jean-Pierre (org.). 
Nouveaux territoires du dialogue, p. 112. 
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Michel Vinaver e o teatro do pós-guerra 
 
 
Vinaver, em sua conferência O teatro francês contemporâneo7, situa, 
dentre outros fatos marcantes do teatro francês, os momentos históricos nos 
quais ele produziu. No início da década de 50 surgia o teatro do absurdo, 
lembrado principalmente por Ionesco (com A Cantora Careca/1950, entre 
outras grandes obras), que, diante da situação calamitosa de pós-guerra em 
que a Europa se encontrava, buscou uma escapatória através da falta de 
sentido, do non-sense. Junto ao teatro do absurdo, consolidou-se o ″teatro 
engajado″ e Brecht, com sua obra extremamente politizada, inspirou muitos 
autores franceses como Sartre (com A Porta Fechada/1944) e Annouilh (com 
sua versão de Antígona/1944). 
Vinaver nomeou sua própria geração e também se inseriu nela. O “teatro 
do cotidiano”, como ele a chamou, surge a partir da palavra em situações a 
priori banais, mas que, diferentemente do teatro do absurdo, remonta-as na 
tentativa de lhes inserir um novo sentido. 
“Esse processo se faz ao nível molecular da 
linguagem. Teatro de texto, portanto. E se esse evento foi 
dissolvido de alguma forma antes de se constituir realmente, a 
causa é sem dúvida, ao menos em parte, da conjuntura que eu 
descrevi, na qual um teatro baseado na autonomia do texto ia 
contra todas as forças dominantes.” (VINAVER, 1990) 
 
A essa nova corrente se uniram outros nomes da dramaturgia europeia, 
como o alemão Franz Kroetz, que em 1973 escreveu Alta Áustria, mesmo ano 
em que Vinaver escreveu A Procura de Emprego. Como bem discute 
 
 
 
 
 
 
7 
Conferência realizada em Praga em 1990, após a queda do Muro de Berlim (tradução minha). 
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Sarrazac8, a obra trata de personagens inseridos em situações corriqueiras, de 
aparentes banalidades da vida cotidiana, que, ao receberem foco, revelam as 
angústias e aflições da sociedade contemporânea através de um combate 
surdo e expõem a contrapartida dos engajamentos, enfrentamentos e situações 
de opressão no teatro do mundo a partir do jogo de continuidade e 
descontinuidade estabelecido em sua linguagem dramática. 
Essa nova corrente também pode ser interpretada como um teatro de 
pequenos gestos, no qual as atividades cotidianas das personagens se tornam 
as ações cênicas das peças, revelando um trato menos ideológico mas talvez 
mais revelador da debacle vivida por essas pessoas, geralmente 
contextualizadas em uma Europa do período pós Segunda Guerra Mundial e 
pós Maio de 68. Este foi um período de desesperança social e do aclamado 
"sonho acabou", protagonizado por Lennon no início dos anos 70. A geração 
anterior tentava de alguma forma esquecer as "derrotas" recentes e retomar 
sua vida em uma relação "pacífica" com a situação social, enquanto que os 
mais jovens imergiram em uma frustração e sensação de impotência 
relacionada ao sistema e à sociedade. 
O movimento dramatúrgico do teatro do cotidiano foi mais sutil e teve 
menor repercussão do que o teatro do absurdo ou engajado. Vinaver relata que 
na época, somente uma pequena parte da comunidade teatral acreditava na 
emergência dessa nova escrita9. Michel Vinaver e Franz Kroetz, junto  de 
Michel Deutsch e Jean-Paul Wenzel escreveram peças nesse movimento. 
Essas obras foram apresentadas frequentemente em teatros de toda a França 
nas décadas de 70 e 80 - época de rebuliço social, oriundo do forte embate 
político de 68 em Paris, época também marcada pelo ápice da guerra fria, 
 
 
8 
SARRAZAC, Jean-Pierre. Sobre a fábula e o desvio. Rio de Janeiro: 7 letras, 2013, p. 67. 
 
9 
VINAVER, Michel. Conférence du théâtre français contemporain. Praga, 1990, p. 8. 
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corrida armamentista e surgimento de diversas guerras e regimes autoritários 
ao redor do mundo. A crise econômica e industrial europeia iniciada nos anos 
1970 marcam a desvalorização da moeda, com inúmeras falências e inflação 
alta. A população, que vinha se recuperando de um período de embate social, 
passava por um momento de desilusão política. O teatro do cotidiano expôs a 
espécie de “limbo” político, social e econômico que a sociedade vinha vivendo, 
porém de maneira intimista e cotidiana, não vista anteriormente nos outros 
movimentos teatrais contemporâneos. 
Os personagens, no texto desses autores, representam realidades 
individuais e cotidianas, ao mesmo tempo que exploram o contexto social de 
sua época. Elas não defendem um propósito específico, mas buscam a 
denúncia do cotidiano exposto e aproxima o público, fazendo com que este se 
reconheça verdadeiramente na situação. A geração de autores do pós-guerra 
revela o estranhamento desses personagens deslocados, gauches, tortos. A 
identificação do espectador se deve às miudezas pelas quais esses 
personagens passam, ao microuniverso aí retratado que inclui o próprio 
público. 
As peças do teatro do cotidiano têm como mote expor personagens 
genuinamente populares, ampliando suas possibilidades - são personagens 
com os quais o público se identifica a partir de suas próprias realidades 
cotidianas. O despojamento e contradições da linguagem apresentada 
atravessam essas figuras que se esforçam na busca de um discurso próprio. 
Sob esta perspectiva é lógico dizer que os protagonistas do teatro do 
cotidiano não são tratados como os heróis das tragédias gregas ou 
shakespearianas, nem mesmo como os "tipos" usados por Brecht nas suas 
peças com forte caráter social e de denúncia. Temos aqui um herói (ou anti- 
herói) de uma psicologia densa, mas que ao mesmo tempo é um grande 
representante da sociedade da época. 
Em Vinaver as falas emitidas pelos personagens são fragmentadas, o 
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que os torna ambivalentes em suas ações, flutuantes, sem consciência do 
próprio destino e erro. São homens comuns, estas figuras de Vinaver, 
asfixiados pela demanda econômica e social de seu contexto histórico e 
cultural, vivendo pressionados, em estados emocionais à flor da pele, com 
reações inesperadas, diante de suas funções cotidianas e de trabalho. Através 
de seus personagens, as peças proporcionam ao espectador sensações e 
sentimentos ambivalentes. Estes textos, em última análise, são focados nas 
falas, nos diálogos em crise - em suas peças a ação parte do próprio ato de 
falar. 
A obra de Vinaver retrata pessoas aparentemente desinteressantes, que 
vivem um dia após o outro em uma rotina repetitiva. Porém, seus personagens 
não estão satisfeitos: eles percebem que a maneira com que levam suas vidas, 
perseguindo empregos e carreiras sem sucesso, está tornando-os infelizes, 
mas não conseguem imaginar como sair desse ciclo vicioso. As relações estão 
desgastadas, já que um está sempre cobrando do outro este “sucesso” 
aparentemente inatingível. A contestação em suas peças funciona através das 
situações e indivíduos que expressam um retrato social bem contundente. 
Em uma abordagem mais abrangente da escrita dramática, Ryngaert 
propõe análises das estruturas dramatúrgicas como espaço, tempo, 
personagens e também discute enredo, fábula, enunciações e o jogo entre a 
representação e o texto. Assim, os fundamentos do enredo da peça são mais 
facilmente encontrados, já que Ryngaert define enredo como a soma das  
ações dramáticas e dos acontecimentos. Esse ponto de vista do autor interfere 
na noção de origem à ação propriamente dita e confirma a presença de uma 
narrativa ao mesmo tempo no jogo teatral e por trás dele (1996, p.53). 
Para além destes conceitos, Ryngaert expõe um teatro de conversação, 
no qual encaixa-se também a obra de Vinaver, onde a fábula perde um 
contorno nítido e é apenas sugerida. O que está em primeiro plano nesta 
escrita é o diálogo de aparência banal e insignificante, em que as situações 
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cotidianas sugeridas através da conversação superficial revela aos poucos o 
enredo da peça. As trocas de palavras são condutoras da força das situações, 
reveladas de maneira subliminar. Logo, a palavra tem também a função de 
ação, traduzindo os conflitos através do diálogo corriqueiro. 
 
“Helena - Toda a vida você vai comer salada com os 
dedos? Você sempre faz as melhores redações da 
turma 
Felipe - Este vestido já está manjado 
Helena - Mas você não me olha nunca 
Felipe - Compre outro vestido 
Helena - Felipe 
Felipe - Fique bonita meus amigos vão te olhar 
Helena - Ah é? 
Felipe - Antigamente você tinha um vestido branco 
você devia ir ao cabeleireiro que ele te faça uma franja 
e corte tudo isso não se vê teu rosto teu pescoço 
Helena - Talvez eu me esconda mas você 
Felipe - Mostre-se 
Helena - Você emagreceu muito teus olhos as arcadas 
das sobrancelhas tuas faces 
Felipe - Nunca me senti melhor papai me disse que eu 
estava um belo rapagão igualzinho a ele 
Helena - Ah, ele queria te falar 
Felipe - Ele me falou 
Helena - Então? 
Felipe - Ele me disse que tinha um lugar em seu 
negócio para um jovem rapagão cheio de futuro como 
eu como você pôde? 
Helena - O quê? 
Felipe - Se ligar a um cara assim” (2007, p. 30) 
 
O trecho acima demonstra o tipo de conversação dos personagens que 
sugere fricções e conflitos no relacionamento dos dois como também com um 
outro personagem citado (o pai de Felipe), construindo, com o passar das 
cenas, a fábula da peça através desses diálogos cotidianos. O próprio autor 
revela que seu teatro “parte da banalidade da palavra emitida por qualquer um 
em situações sem interesse, com ausência de sentido a priori” (1990)10. Ele 
acredita mais em um drama no qual o público se concentra pelo ouvido ao 
invés dos olhos, isto é, em um teatro onde o diálogo entre os interlocutores seja 
10 
URL: http://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/letraeato/article/view/574/544 
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o foco, e a escuta do receptor seja atiçada através do jogo de vozes). É um 
aspecto da contemporaneidade que afeta a intimidade do homem atual, a 
humilhação, a falta de carinho e de aprofundamento nas relações. Tendo essas 
temáticas como premissa, sua produção nas últimas décadas do século XX foi 
muito alta. 
A vertente do teatro do cotidiano também pode ser relacionada ao 
conceito de teatro íntimo, essa dramaturgia ainda definida por Sarrazac como 
uma força da escrita dramática que estilhaça a vida privada e provoca a 
explosão – ou implosão – da intimidade (p.63), sendo esta o que há de mais 
essencial em um ser ou em uma coisa, o interior do interior. A intenção desse 
teatro íntimo não é a de ocultar, mas sim a de extravasar e oferecer essa 
camada íntima ao olhar do espectador. Em outras palavras, nessa escrita há 
uma reprodução da pluralidade de vozes no interior de um mesmo enunciado 
emitido por um personagem. 
As três peças de Vinaver que foram traduzidas para o português 
possuem as características já discutidas: Dissidente, escrita no final da década 
de 70; A Procura de Emprego, da mesma época de Dissidente e O Programa 
de Televisão, do final dos anos 80. Depois dessa peça, ele escreveu 
Dissidente, ainda fragmentada, porém somente temporalmente e em 
proporções menores, tendo em vista que o número de personagens também é 
reduzido. o autor foi muito mais claro e objetivo na sua proposta cênica, com a 
forma estrutural da peça. Neste caso, a fragmentação dos diálogos não é muito 
usada, só sugerida em um determinado trecho, enquanto as outras se 
fragmentam entre si, quebrando supostas ordens cronológicas e espaciais. 
Ainda assim a pontuação quase não é utilizada nas três peças, a não ser pelos 
pontos de interrogação: essa é uma característica frequente 
Nas três obras é possível valer-se dos études para suas encenações 
teatrais. A Procura de Emprego, por ser mais extrema em sua fragmentação, 
exige dos atores que as improvisações feitas através dos études se 
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desenvolvam a partir das pequenas didascálias (muito entrecortadas). Já 
Programa de Televisão, por ser mais bem estruturada em seus quadros, 
permite o uso desta ferramenta “quase” que como usada pelo próprio mestre. 
“Quase” porque a história de Programa de Televisāo se desdobra até 
que, no trecho 20, o último, a cena se fragmenta e acontece em dois ambientes 
diferentes (o escritório do juiz e a cozinha dos Delile) concomitantemente: no 
escritório do juiz o assassino é revelado, Paul. Ele está armado e a tensão é 
enorme, enquanto que o casal Delile, em sua casa, tem uma conversa na qual 
ensaiam o que dirão na entrevista do programa de TV, enquanto aguardam a 
chegada da equipe de produção do canal. 
"Paul: Todos no chão 
De bruços 
Jackie: Paul 
(Comoção. Gritos. Todos se colam ao chão à exceção 
de Jackie.) 
Delile: Cinquenta sessenta oitenta quilômetros eu me 
desminto eu volto esqueci tudo tudo 
Paul: Ninguém se mexe todo mundo bem comportado 
Delile: Isso me desanuvia completamente a cabeça 
Sra. Delile: Não tivesse ele sua bicicleta estou certa de 
que a gente teria feito uma grande besteira 
Delile: Levante pra dizer isso 
Paul: Cuidado o atirador maluco vai esvaziar o 
carregador 
Sra. Delile: É preciso ter um objetivo apesar de tudo 
Delile: Antes disso precisa dizer 
A gente não teria suportado o choque 
Sra. Delile: A gente não teria suportado o choque é 
preciso ter um objetivo apesar de tudo 
(Paul lança o revólver aos pés de Phélypeaux) 
Paul: O revólver que matou Blache" (p.138) 
 
Este é o único trecho em que há duas ações simultâneas em espaços 
diferentes no mesmo tempo ficcional (enquanto Paul entra armado no 
escritório, seus pais estão em casa ensaiando para o programa). Os outros 
trechos estão embaralhados temporal e espacialmente, mas cada cena por si 
só apresenta uma totalidade narrativa e de situação, simplificando a aplicação 
do étude. 
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A peça trata do complexo poder da mídia na sociedade, do aumento de 
desempregados já mais velhos e das dificuldades pelas quais estes passam 
para encontrar outro cargo (temática que também é tratada em A Procura de 
Emprego, principalmente, e pincelada em Dissidente, quando Helena perde  
seu emprego). Essas questões, em O Programa de Televisão, são costuradas 
a uma trama de supostas traições, ciúmes e assassinato. 
Sr. Delile e Sr. Blache eram grandes amigos e colegas de trabalho, e 
ambos foram demitidos na mesma época. Quatro anos depois, não se falam 
mais, cada um encontra um novo emprego, e são pleiteados para participar de 
um quadro de um programa de televisão que tratará de desempregados acima 
de cinquenta anos que conseguiram dar a volta por cima. Delile, na sua inveja, 
tem certeza de que o escolhido será Blache: "Ele vai dar de bandeja a vocês 
sua história feliz eu quando faço a barba tenho dificuldade de me encarar 
mostrar isso então na tevê"11. Na próxima cena, que se passa no escritório do 
juiz Phelypeaux, revela que Blache foi assassinado. Aos poucos também é 
revelado, através de diálogos de uma jovem jornalista interesseira, Jackie, e o 
filho dos Delile, Paul (um artista fracassado envolvido com drogas) que este 
supostamente é filho de Blache. 
Há no início da peça uma grande didascália sugerindo que o espaço 
cênico seja dividido em seis ambientes e que a cada cena o foco mude de um 
para outro (o autor sugere o uso de um artifício da iluminação, com blackouts e 
focos de luz em cada ambiente), dando a ideia de troca de canais de TV. O 
texto é intensamente rubricado, de modo que a sensação da cena se dá como 
se todos os confrontos que acontecem possam ser destacados como uma 
dança guiada por um controle remoto. Além das rubricas, o autor não utiliza 
pontuação, como também nas outras peças aqui analisadas. Essa 
característica difere de outras peças que se utilizam mais do jogo de 
 
 
11 VINAVER, Michel, Dissidente/O programa de televisão. São Paulo: Edusp, 2007, p. 62. 
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descontinuidade, como A Procura de Emprego e Dissidente (nas quais não há 
nenhuma proposta de encenação). 
A Procura de Emprego traz como temática central a saga do 
desempregado Fage, um diretor de vendas, procurando uma nova colocação.  
A peça, também escrita de maneira fragmentada, permeia uma entrevista entre 
o candidato e o empregador Wallace, ao mesmo tempo em que atravessa 
outros acontecimentos entre Fage, sua filha Nathalie e sua mulher Louise. 
Essas situações são espacial e temporalmente distintas, mas sempre 
conversam, em alguma instância, com o rumo que a entrevista de Fage com 
Wallace toma, o que faz crer que as situações familiares possam ser memórias 
do protagonista ao ser entrevistado. Ao longo da peça as perguntas de Wallace 
se tornam indiscretas, tecendo a trama através de falas extraídas da 
argumentação padrão do funcionamento de empresas, mas regidas por regras 
sem sentido, como exemplificado no trecho abaixo: 
"Wallace: A lua o sol 
Fage: O sol 
Wallace: O esperma o cuspe 
Fage: O esperma 
Wallace: Uma partida uma chegada 
Fage: Uma partida 
Wallace: Uma hiena um rato 
Fage: Um rato 
Wallace: Uma barriga um dorso 
Fage: Tudo isso está sendo anotado na minha ficha? 
Wallace: Dou entrada a suas escolhas nesta grade 
isso leva a um perfil que possibilita alguns cruzamentos uma 
barriga um dorso 
Fage: Me recuso a continuar 
Wallace: Como quiser 
Fage: Uma barriga 
Wallace: A perversidade a mediocridade 
Fage: Qualquer que seja a resposta ela se volta conta 
mim vou parar 
Wallace: Não fique na defensiva a perversidade 
Fage: A mediocridade" (1970, p. 86) 
 
A busca fatigante de um novo cargo é pontuada por essa entrevista 
absurda e intensificada pelo confronto com sua filha, grávida e esquerdista, e 
pela pressão indireta de sua mulher, Louise, que encarrega ao marido a culpa 
29 
 
 
 
da morte do filho em um acidente de carro. 
Dissidente, peça de Michel Vinaver que aqui será analisada, tem como 
título original em francês “Dissident, il va sans dire”: existe aí uma ambiguidade 
fonética, já que “il va sans dire” pode ser uma expressão francesa que significa 
“é evidente, é lógico” ou pode significar literalmente “ele vai sem dizer”. Um 
título de uma peça de teatro é um primeiro presságio do que virá. Ele pode 
trazer o nome de seu herói, como nas dramaturgias trágicas mais clássicas, 
pode apresentar um caráter de seu protagonista ou oferecer adjetivos, como 
nas comédias antigas. Na contemporaneidade essa primeira “vitrine” do que 
vem em seguida foi por muitos quebrada e elaborada mais minuciosamente.  
No caso de Dissidente, o título também tem um significado ideológico e político 
desse termo: uma “dissidência” é o ato de discordar de um poder instituído ou 
de uma decisão coletiva, particularmente aplicável para regimes autoritários e 
totalitários. Nesse caso, os dissidentes optam por se excluir do enfrentamento, 
abandonando o país e denunciando-o no exílio. Esse tipo de dissidência pode 
ocorrer em diversas organizações, como em empresas, partidos políticos e 
igrejas. Todas essas possibilidades de interpretação do título sugerem algumas 
passagens vividas pelos personagens comentadas na peça. 
Porém a dissidência ideológica, da luta sindical, é muito marcada, dada 
a época em que a peça foi escrita. Em meados dos anos de 1960 os 
movimentos sindicais e estudantis mobilizavam-se em outras organizações, 
mais radicais e que eles acreditavam serem mais representativas de suas 
reivindicações do que os tradicionais sindicatos de orientação comunista. 
Essas reivindicações culminaram no conhecido maio de 68, uma greve geral 
que parou a França, toda a Europa e o mundo. 
Em Dissidente (escrita em 1978) temos o jovem Felipe, cuja dissidência 
polemiza esse contexto de pós-68, um período de "ressaca revolucionária", de 
desencanto (inclusive ele participa de uma pequena greve na fábrica da 
Citroën, que dura muito pouco e não é levada pra frente). Muitas das falas e 
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ações do personagem revelam essa desilusão e esse movimento de desvio 
das disputas ideológicas que haviam ocorrido a pouco na década de 60. 
Mas quanto à ambiguidade e ao duplo sentido de seus títulos, não é a 
primeira vez que se pode perceber esse tipo de jogo em outras peças. Nina 
c’est une autre chose também possui um duplo significado: a tradução escrita 
do título é Nina é outra coisa, porém, pode ter outro significado oral na língua 
francesa, Nina sabe outra coisa (aí está o duplo sentido). Vinaver age 
meticulosamente na escolha de suas palavras que, somadas com a ausência 
de pontuação, geram ambiguidades. 
No plano da ficção, os personagens de Vinaver emergem de um sistema 
que conduz a um estranhamento de si mesmo e dos outros. Em Dissidente 
esse é o pano de fundo, no qual uma família desestruturada, um jovem com um 
emprego precário, Felipe, e uma mãe carente e abandonada pelo marido, 
Helena, tem seu relacionamento desconstruído e exposto através de relações 
fragmentadas e diálogos de “superfície”. A peça expõe o amor nas situações 
mais áridas e críticas e a relação dos dois personagens no ambiente cotidiano 
e familiar. 
Dissidente é uma peça dividida em doze trechos, e também é intitulada 
“teatro de câmara”, sugerindo maior proximidade entre a cena e o espectador, 
transpassando a “parede da vida privada”12 e escancarando os segredos e 
intimidades de seus personagens. A exposição dessas figurar leva o 
espectador a ser capturado pela cena por enxergar também a si próprio 
naquelas situações. O teatro íntimo joga com o público e o privado, com o eu e 
o mundo, ligando esses dois polos e colocando-se em um limiar entre ambos. 
Em Dissidente temos uma mãe e um filho que foram deixados pelo pai, 
com dificuldades de conversar sobre isso (falar sobre esse abandono parece 
 
 
12 
SARRAZAC, Jean-Pierre. Sobre a Fábula e o Desvio. 7Letras, 2013, p. 23 "O íntimo e o cósmico: 
teatro do eu, teatro do mundo - do naturalismo ao teatro do cotidiano", escrito por Sarrazac em 1989. 
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ser difícil e dolorido para ambos), passam por uma situação financeira delicada 
(muitas passagens sugerem isso) e retratam uma relação "aos trancos". 
A fragmentação temporal e o recorte de trechos (nome que ele dá a 
curtas cenas) são independentes uns dos outros. O texto sugere a 
fragmentação dos próprios personagens, geralmente colocados em cena como 
um conjunto humano13, isto é, pequenas comunidades nas quais se espelham 
numa dimensão micro relações sociais, afetivas e familiares - no caso de 
Dissidente, temos um conjunto formado pela mãe divorciada, que trabalha em 
um escritório e está muito próxima de perder seu emprego pois um computador 
poderá substituí-la e seu filho jovem, que a princípio está desempregado e 
consegue um trabalho em uma fábrica. O ponto crucial da obra está na inter- 
relação dessas figuras. 
Dissidente expõe uma intimidade familiar sob a pressão do ambiente 
social. O autor verticaliza em cena a sensação de vazio e de dificuldade de 
comunicação entre seus personagens. Nesta peça não é especificado o  
espaço em que os personagens se encontram inicialmente, porém conforme se 
avança no texto, percebe-se que se trata do interior da residência dos dois, na 
qual se dão os encontros da mãe e do filho. Os diálogos e ações entre eles 
flutuam entre conversas cotidianas e impessoais, revelações íntimas e na 
invasão de intimidades veladas do outro. 
A linguagem fragmentada em Dissidente propõe uma quebra da 
hierarquia habitual do sentido e suas velhas questões (qual é a situação 
principal? O conflito maior?) e assim evidencia os acontecimentos menores, os 
gestos tênues e as falas anódinas, que, segundo ele, são os únicos capazes de 
explicar com simplicidade e violência o que vivemos (1990). Através desses 
pequenos diálogos e da exposição da relação dessas figuras com a intenção 
de revelar um retrato justo do que vivemos em nosso tempo - o que define o 
 
 
13 
SARRAZAC, Jean-Pierre. Sobre a Fábula e o Desvio. 7Letras, 2013, p. 69. 
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teatro íntimo discutido por Sarrazac - estrutura-se a peça Dissidente. 
A sensibilidade do autor dá vida a uma mãe e seu filho, que desenrolam 
um diálogo, aparentemente corriqueiro, no qual a mãe sempre indaga ao seu 
filho já moço que carreira e que futuro profissional ele espera, e recebendo 
como resposta desculpas esfarrapadas, e, ao ser interrogada sobre sua solidão 
amorosa, também ela tenta escapar. Aquilo que cada um esconde do outro fica 
mais exposto pelo silêncio mútuo. A cada trecho, a tensão entre as 
personagens se intensifica. Sem que o receptor perceba como, o final da peça 
choca já que sugere o envolvimento de Felipe, filho de Helena, com o tráfico de 
drogas, e os dois se vêem abordados pela polícia, em uma situação da qual 
não há saída 
Segundo Ryngaert, o enredo de uma peça é o conjunto que constrói a 
ação que rege a história, que gera o conflito e que se soluciona no final da 
peça14. Portanto, o enredo é primordialmente ligado à ação. Como dito 
anteriormente, Vinaver propõe três níveis nos quais uma ação pode ser 
percebida em uma peça (ação de conjunto, de detalhe e molecular). No caso 
de Dissidente, pode-se perceber claramente que se trata de uma peça de ação 
molecular, fragmentada em sua estrutura. A criação de micro ações (ação 
molecular) configura a narrativa da fábula não-linear e caracteriza as falas da 
peça como uma emissão de palavras-ação que sugerem imagens e assuntos. 
Em Dissidente existe uma ambiguidade de enredos que convida o 
espectador/leitor a elaborar parte dele, recebendo a obra e unindo-o à sua 
experiência pessoal, intimamente relacionada à vivência social - Quantos 
espectadores buscam empregos sem sucesso? 
Nessa peça não há uma ação dramática no sentido tradicional a costurar 
a trama: Vinaver exibe o cotidiano, um lugar do mal definido, no qual os reais 
confrontos são pouco presentes Na substituição desses confrontos estão 
 
 
14 
Apud: Introdução à análise do teatro, p.55 (1996). 
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pequenos conflitos sugeridos, fricções que se mostram através do corpo, do 
olhar e da palavra das personagens, elucidando suas ideias, paixões e  
desejos. 
Em Dissidente o espaço é “indefinido”. Escrevo indefinido aqui entre 
aspas pois, mesmo sem indicação clara do autor, é possível perceber que em 
grande parte da peça os personagens encontram-se em interiores - porém 
ainda é possível que o ator interprete a história de outra maneira e situe o 
acontecimento em outro espaço, sem modificar o texto: essa liberdade - e 
desafio - que Vinaver promove ao ator é uma de suas características. 
As falas das personagens mudam o contexto e a direção da 
conversação em torno da vida familiar, por exemplo como nesta passagem do 
trecho 3: 
 
“Felipe - Você não nota nada? 
Helena - O que está havendo? Você me mete medo 
Felipe - Por que eu te faço perguntas? 
Helena - Precisava dizer alguma coisa a teu pai então 
está combinado amanhã à noite ele te leva ao cinema 
Felipe - Ver o quê? 
Helena - Você sabe que ele volta de uma longa 
temporada na África não esqueça de perguntar como 
ele vai todos esses deslocamentos com a sua diabete 
Felipe - Amanhã á noite? Eu não estou livre 
Helena - Ah escuta aqui 
Felipe - Cale-se e olhe 
Helena - Mas 
Felipe - É uma surpresa vamos abre 
Helena - Trufas de chocolate mas você é louco 
Felipe - Não é o que você mais gosta no mundo? 
Helena - Claro 
Felipe - A última vez que ele me levou ao cinema era 
um filme sobre o Chile ele quer a toda custa me 
converter às suas ideias progressistas eu não tenho 
nada a me lixar com o Chile amanhã eu começo no 
turno da noite eu encontrei trabalho” (1976, p.26) 
 
 
Há nessas mudanças detalhes banais, mas há também detalhes que 
podem sugerir suspenses e fricções - nesses casos, fica a critério do 
espectador fazer os links que bem quiser. 
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As situações são intensas, potentes e envolventes em um universo em 
que tudo é meio dito, os diálogos não ganham profundidade, tudo aparenta 
estar bem, e os problemas são escondidos o máximo que for possível. É nessa 
superfície da fala que o receptor se conhece, se estranha, se identifica e se 
incomoda. 
Para além das formas de estruturação, é possível perceber nas três 
obras a necessidade de Vinaver em retratar figuras cotidianas inseridas em 
seus pequenos dramas, personagens que se aproximam extremamente da 
realidade de seu público. Uma passagem de Srta. Belot, secretária do juiz, em 
O Programa de Televisão, resume a denúncia do autor: "A vida dessa gente 
era tão desesperadamente oca" (p.106). Oca de sentido e de perspectiva, 
talvez. E não é somente a vida dos personagens de O Programa de Televisão 
que se enquadram nessa descrição, como também as de A Procura de 
Emprego e de Dissidente. 
 
II. 2. A ação no teatro de conversação/cotidiano 
 
 
O teatro de Vinaver, como já foi dito, lida com a ação e com o 
desenvolvimento do enredo de uma forma outra, diferenciada, partindo da 
fragmentação da linguagem e tendo a conversação, o diálogo corriqueiro e 
cotidiano dos seus personagens, como propulsor da ação na peça. Tanto 
Vinaver como Stanislávski se voltam para a ideia de ação, mesmo com pontos 
de vista diferentes. Stanislávski chamou de “linha transversal da ação” - o 
avanço da história da peça, que ação após ação, cena após cena caminha 
diretamente para um desfecho. Em Vinaver, os diálogos e as ações sugeridas 
propõem outra forma de avanço. Esta é uma questão a ser enfrentada quando 
se pensa na aplicação do étude pela via de Stanislávski para o tipo de 
dramaturgia de Vinaver. A adaptação do conceito stanislavskiano de linha 
transversal da ação para a relação com o texto de Vinaver na prática 
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laboratorial da pesquisa será abordado no capítulo seguinte. 
O conceito de ação em Vinaver funciona de outra maneira, recorrendo à 
distinção feita por ele próprio de três níveis de percepção da ação: ele 
denomina estes níveis em ação de conjunto (que seria a grande ação que 
rege toda a curva dramatúrgica da peça), ação de detalhe (que seria a ação 
que percorre uma cena, um ato, ou, no caso de Dissidente, um trecho) e ação 
molecular (definida réplica após réplica). É possível compará-las à estrutura  
de uma árvore: as ações moleculares, que se manifestam a cada réplica do 
texto, a cada intenção ou fala sugerida, funcionam como uma raiz que dá 
origem às ações de detalhe, que por sua vez já abrangem uma cena, uma 
sequência, funcionando como um tronco, convergindo para os galhos, flores e 
frutos, ou a ação de conjunto, que totaliza a obra. 
Para Stanislávski, a ação tem uma sequência causal: uma ação leva a 
outra, costurando uma narrativa. A linha transversal da ação é este caminho 
que conduz uma ação atrás da outra até o desfecho, ou conclusão da fábula. 
De outro modo, em Vinaver as ações são nucleadas em si mesmas e o enredo 
se forma no arranjo destes núcleos. Nesse sentido, o caminho de acesso que 
leva uma ação a outra se desenrola de outra forma. 
Para o andamento da análise ativa que servisse ao procedimento de 
étude organizei dos diversos fragmentos de ações/assuntos em cada cena, 
para possibilitar aos atores a abordagem de cada uma dessas ações. Os dois 
procedimentos citados por Mauch – investigação dos fatos e o étude, e as 
premissas da análise ativa já citadas, apoiam o impulso emocional do ator que 
adquire, a partir daí, uma ferramenta de trabalho em cada um desses 
fragmentos isolados. Na continuidade do processo cênico, esses fragmentos 
são sobrepostos abrindo para o ator um trânsito entre os diferentes estados 
emocionais de seu personagem (independentemente da construção de uma 
ação relacionada a uma narrativa causal). 
Nas situações propostas na dramaturgia de Vinaver, a improvisação é 
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um procedimento criativo fundamental para o ator. O étude, como definido por 
Stanislávski e seus discípulos, auxilia no improviso dessas cenas instituídas 
como moléculas. Vinaver guia o ator para a liberdade de criar a partir do que 
lhe falar a imaginação, quando retira a pontuação de seu texto. Este detalhe 
abre um campo de possibilidades artísticas imenso, inserido no que hoje 
podemos chamar de dramaturgia de ator. Sempre que se pensa nesse conceito 
de dramaturgia do ator automaticamente chega-se à questão vocal e corporal, 
que se abrange para inúmeros sentidos - mas Vinaver dá um passo além: o 
ator pontua o texto conforme seu desejo, criando a intenção de seu 
personagem em uma camada muito mais sólida. O que importa aqui é perceber 
o quanto Vinaver, oferecendo ao ator a possibilidade de escrever (já que a 
pontuação é fundamental na escrita) com ele a dramaturgia da peça, propõe 
uma liberdade de composição e uma responsabilidade enorme para o ator, que 
não precisa mudar a dramaturgia para se satisfazer artisticamente, mas tem a 
possibilidade - sólida - de construir sentido com o autor. 
Em uma conversa por email15 que tive a oportunidade de ter com o 
próprio Michel Vinaver, ele revelou seu interesse sobre o trabalho do ator em 
suas peças, e que, inclusive, A procura de emprego a princípio seria nomeada 
como A escola do ator16. De fato, em sua escrita, ele parece sempre ter em 
mente que existirá este segundo momento de criação, em que o ator criará a 
realidade da cena. Neste sentido, a aplicação do étude em A procura de 
emprego requer uma separação de cada uma das ações do trecho para se 
trabalhar com elas. Cada uma das falas do texto desata um pequeno 
movimento, uma pequena ação (classificada como ação molecular). 
 
“Fage - Fisicamente em plena forma 
Wallace - Dá pra perceber o senhor tem uma 
constituição robusta 
Fage - Tá tudo certo meu bem consegui tuas 
 
15 
Mensagem recebida por <brunalu93@gmail.com> em 8 jun. 2016 
16 
“L’école de l’acteur”. Tradução minha. 
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duas passagens pra Londres 
Wallace - E quanto aos nervos? 
Louise - Ela se recusa a ir 
Fage - Eu mesmo vou pegá-la pelo pescoço e 
enfiá-la no avião 
Louise - Mas meu bem 
Fage - E quanto aos nervos? 
Louise - No aeroporto de Orly você não pode 
passar do controle policial 
Fage - É só dar pra ela um ou dois 
comprimidos 
Louise - Que comprimidos meu Deus? 
Fage - Meus nervos são a toda prova tem que 
ser 
Natalie - Pai eu preciso te dizer uma coisa que 
cê precisa saber 
Fage - Então fala 
Natalie - Estou esperando um bebezinho papai 
Fage - De quem? 
Natalie - De um tal de Mulawa 
Wallace - Assim o senhor escolheu entregar 
sua carta de demissão 
Louise - Muitas vezes são as pequenas coisas 
que contam meu bem num primeiro contato são elas 
que podem ser decisivas se as unhas estão limpas se 
tomou o cuidado de engraxar os sapatos 
Fage - Já sei se o nó da gravata está bem no 
meio do colarinho 
Louise - Se o vinco da calça 
Fage - Se a camisa  
Wallace - Conte 
Natalie - Você conhece ele pai eu o trouxe 
duas ou três vezes aqui em casa” (2008: p. 23) 
 
Nesta sequência da peça A procura de emprego (início do trecho 2) 
pode-se detectar claramente algumas situações fragmentadas que estão 
intercaladas - e todas se conectam ao protagonista Fage. Para investigar esse 
trecho através do conceito de étude é possível separar cada situação e 
improvisá-las separadamente. Claramente três diálogos acontecem, um entre 
Fage e Wallace na entrevista de emprego, outro entre Fage e a esposa (eles 
falam das passagens de avião para levar a filha a Londres para fazer um 
aborto) e de Fage com sua filha (a conversa em que ela lhe revela sua 
gravidez). O improviso de cada situação permite que os atores experienciem e 
cheguem a um estado emocional, a um impulso interior e até mesmo a uma 
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maneira de dizer o texto a cada momento; depois, ao voltar para o texto como  
é de fato, o desafio será conseguir a cada quebra de fala pular de uma situação 
para outra envolvido intensamente com cada momento, sem deixar-se 
contaminar pela situação anterior. A aplicação do étude funciona, então, como 
uma ferramenta para impulsionar a criação e a interpretação do ator, como um 
embasamento para que ele trabalhe com as situações intercaladas e 
fragmentadas quando ele se coloca na improvisação da cena. 
No étude o ator faz uma escolha de certas ações, e com estas ele irá 
desenvolver e prosseguir na improvisação em cena. Ao lidar com o texto, é 
puxado pela força de cada situação - tudo faz parte desse jogo tridimensional 
do espaço e da fala. 
A retirada da pontuação nos textos de Vinaver possibilita uma grande 
liberdade criativa para o ator, que acaba pontuando o texto do modo que ele 
percebe. Pode-se estabelecer uma analogia entre este seu procedimento como 
dramaturgo com o de Stanislávski como encenador, na medida em que em um 
trabalho de improvisação pelo viés stanislavskiano, o ator acaba imprimindo 
sua “dramaturgia”. O étude reforça este encaminhamento no trabalho do ator. 
Com relação ao étude, Stanislávski afirma que “não há ações físicas 
dissociadas de algum desejo, de algum esforço voltado para alguma coisa, de 
algum objetivo, sem que se sinta, interiormente, algo que as justifique: não há 
uma única ação imaginária que não contenha um certo grau de ação ou 
pensamento reais: nenhuma ação física deve ser criada sem que se acredite 
em sua realidade, e, consequentemente, sem que haja um senso de 
autenticidade.” (1997, p.2) 
 
“O ‘Método de Ações Físicas’ é baseado no axioma 
que fixa a ligação permanente entre as ações físicas e as 
psíquicas, sendo portanto, que não há ação física real que não 
envolva a psique. Por isso, exercendo a ação física do 
personagem, podemos descobrir os mínimos detalhes da sua 
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ação mental.” (KUSNET, 1971, p. 27) 
 
 
É através do étude que encontraremos as possibilidades de ações 
físicas em Dissidente, e é na descoberta destas ações que basearemos a 
encenação da peça. A ação física não é somente um movimento cênico, 
plástico, mas sim uma autêntica intervenção no fenômeno da cena. 
Trabalhando com a obra de Vinaver, muitas vezes o desenrolar da ação 
é interrompida por uma quebra, suspensão, ou se manifesta apenas como um 
impulso. O étude acessa no ator vivências genuínas que movimentam o jogo 
de relações do personagem na cena (com outro personagem, com o espaço). 
 
III - O Método e o étude 
 
“O trabalho interpretativo, assim como igualmente o 
trabalho de corpo, busca a presença humana num sempre 
agora; procura atingir a humanidade incorporada, encorpada 
no momento presente, em um eterno presente. Trata-se, 
realmente, de presentificar a vida em suas energias originais 
transformando-as em ficção e deixando que iluminem o papel 
com sua luz original.” (AZEVEDO, 2014)17 
 
 
Hoje não é possível falar em teatro e em técnicas de atuação sem que 
rapidamente o nome de Konstantin Stanislávski venha à mente daqueles que 
conhecem a arte do ator. Ainda atualmente, muitos estudiosos brasileiros 
pesquisam o seu método, teses e traduções publicadas acerca do assunto, 
com de nível de qualidade alto, são mais facilmente encontradas em nosso 
país, como por exemplo estudos feitos por Nair D’Agostini e Michele Zaltron18, 
a tradução de Diego Moschkovich da obra Stanislávski Ensaia, de Vassíli 
 
17 
AZEVEDO, Sônia Machado de. Em busca do invisível. Apud: ALSCHITZ, Jurij. A vertical do 
papel. Ed: Perspectiva, São Paulo, 2014, P.16 
 
18 
Nair D’Agostini desenvolve uma pesquisa contundente acerca do método de análise ativa de 
Stanislávski também sobre o ponto de vista da direção cênica, tendo como discípula Michele 
Zaltron. 
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Toporkov, pela É! Realizações (2016), incluindo também novas pesquisas 
acadêmicas nas universidades brasileiras. 
O estudioso francês Bernard Dort19 fala sobre o mito criado acerca do 
artista russo e o aspecto inacabado de sua obra literária, já que o projeto de 
Stanislavski era redigir uma espécie de suma, um guia de oito volumes com 
foco no teatro do ator. Isso claramente não ocorreu, até porque o próprio 
Stanislavski percebeu a necessidade de fazer modificações durante a sua 
trajetória de trabalho e de criação. “O que realmente significa escrever sobre o 
que é passado e já foi feito? O sistema vive em mim mas não tem contorno ou 
forma. O sistema é criado no ato de escrevê-lo. Esta é a causa de porque eu 
tenho que ficar trocando o que eu tinha antes escrito.”20. Então é necessário 
acompanhar (mesmo que rapidamente) o amadurecimento deste trabalho - e 
assim, de certa forma, acompanhar sua linha de raciocínio e suas experiências 
para entender o movimento de evolução e o legado que deixou em sua última 
fase. Seus discípulos aqui investigados, Toporkov e Knébel, continuaram e 
formularam a partir da análise ativa o conceito do étude. 
O desejo de Stanislávski era o de ter escrito uma suma, um guia de seu 
Sistema para os atores. O único livro que ele de fato conseguiu terminar foi o 
intitulado “O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 1: O trabalho sobre si 
mesmo no processo criador da vivência: Diário de um discípulo” 
(STANISLAVSKI, 1989), e os demais livros que temos hoje são compilados de 
cartas e manuscritos seus, e até mesmo de relatos e desenvolvimentos do 
Sistema feito por diversos discípulos seus, diretos - como Maria Knébel e 
Vassíli Toporkov - e indiretos21, que chegam até os dias de hoje. 
 
19 
DORT, Bernard. A grande aventura do ator, segundo Stanislavski. Apud: DORT, Bernard. O 
teatro e sua realidade. São Paulo, Ed: Perspectiva, 1977. P 102-103. 
 
20
STANISLÁVSKI, Constantin. In: BENEDETTI, Jean. Stanislavski and the Actor: The Method 
of Physical Action, p.22. 
 
21 
VÁSSINA, Elena. “O ‘novo método’ de Stanislávski segundo seu último texto: 
“Abordagem à criação do papel, descoberta de si mesmo no papel e o papel em si 
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“O Sistema é aberto, é um contínuo “work in progress” 
que revela as leis objetivas da criação do ator. É um organismo 
vivo que, durante todas as décadas que passaram desde a 
morte de seu criador em 1938, continua a ser desenvolvido 
pelos grandes mestres do teatro contemporâneo que elaboram 
novos e novos elementos do Sistema, enriquecendo os 
descobrimentos de Stanislavski.” (VÁSSINA, 2015) 
 
A análise do texto, a ação e o étude 
 
 
Na tentativa de entender um pouco mais sobre o processo de análise 
textual de Stanislávski - tendo em vista que todas as informações e 
conhecimentos que havia adquirido até então eram oriundos de pesquisas 
bibliográficas e do processo de interpretação prática pessoal de tentativa e erro 
- busquei referências de pesquisadores brasileiros, e me debrucei sobre a 
pesquisa de Nair D’Agostini, que aponta como foco principal a busca de três 
fatores: o superobjetivo, a linha transversal da ação e as circunstâncias dadas. 
São elementos que se constituem na estrutura invisível e fundamental do texto 
dramático. Ora, Maria Knébel também tratava desses elementos, de uma 
maneira um pouco diferenciada - já na nomenclatura desses procedimentos de 
atuação, ela os chamou de supertarefa, linha transversal da ação (como 
chamou também D’Agostini) e circunstâncias propostas. 
 
Circunstâncias propostas 
 
 
As circunstâncias propostas são os acontecimentos e fatos já dados de 
antemão, de importância para que a trama se desenrole: geralmente quando a 
 
mesmo”. Revista Moringa - Artes do Espetáculo, João Pessoa, UFPB, v. 6 n. 2, jul/dez 2015, 
p. 121 a 130. 
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peça se inicia, esses acontecimentos já foram consumados. Por exemplo, em 
Otelo, o mouro de Veneza, de Shakespeare, a peça se inicia com Iago e 
Rodrigo já discutindo o fato de Desdêmona e Otelo terem se casado  
escondido. Esse casamento é a circunstância dada responsável por todo o 
desenrolar da peça. Não somente isso, também a época, o contexto histórico, e 
o lugar. Cabe ao ator e encenador perceberem quais são as circunstâncias 
dadas fundamentais para desenvolverem seu trabalho e quais são apenas 
secundárias. As circunstâncias dadas transferem ao ator a dimensão de autor. 
Também são circunstâncias propostas o contexto histórico, social e 
político. Quaisquer dados prévios relacionados à situação inicial da história 
podem ser considerados, mas os atores e diretores devem eleger as 
circunstâncias que considerarem mais importantes para sua montagem e quais 
seriam apenas secundárias - somente essa análise já permite que muita coisa 
se delineie sobre a montagem, e fique claro o ponto de partida do processo. 
Mas para Knébel também fazem parte das circunstâncias propostas tudo 
o que concerne não só à trama da peça, mas ao espetáculo em si: o local de 
apresentação, a quantidade de público, a cidade em que está sendo feita a 
apresentação do espetáculo e afins. 
 
Supertarefa 
 
 
A supertarefa da obra inclui todos os desejos, as forças, os sonhos, as 
ideias principais e os motivos impulsores do autor quando escreveu sua obra. 
Ele apresenta uma ideia mais ampla e transcendente, evocando e sugerindo 
outras ideias que podem ser metafóricas, sugerindo uma sintonia com os 
criadores da obra encenada. Cada cena, ou cada trecho, possui per se uma 
tarefa, um alvo (que pode ser mutável), e o conjunto dessas tarefas corre na 
direção da supertarefa da obra. 
Uma única cena, um trecho menor da peça, ou uma única ação 
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específica possui um alvo - a partir deles que será construído a supertarefa da 
obra como um todo: os alvos de cada ação de cada personagem constituem o 
alvo de cenas, que, por sua vez, constroem a supertarefa da peça. Esta 
supertarefa está para além da cena: ela a atravessa e transcende a fábula. A 
supertarefa da peça é onde se quer chegar com a obra: uma problematização, 
uma denúncia, uma discussão - a ideia geral da obra. 
Poder localizar a supertarefa na leitura do texto impulsiona e cria um elo 
entre ator e personagem - o ator pensa sobre os desejos desse personagem, 
tenta entender, através de suas próprias interpretações, sua função dentro da 
fábula e seu intuito em cada momento da história. Aprofundando essa busca, 
tanto os elementos materiais como os imateriais que estruturam a cena serão 
dados pela descoberta dessa supertarefa pelo ator. 
Mas por que supertarefa e não superobjetivo? Apesar de mais 
comumente usado, o superobjetivo sugere algo fixo, certeiro, um único foco 
estável ao qual se pretende alcançar. Já a supertarefa transpassa a ideia de 
algo que se deve fazer, realizar - porém mutável. Ainda assim, quando muitos 
seguidores de Stanislávski ainda usam o vocábulo “superobjetivo”, se referem 
ao que seria a supertarefa. 
 
A ideia mais importante de todas no ‘sistema’ 
de Stanislávski é a do “superobjetivo’, tal como ele 
chamou o sentido principal de uma obra dramática. No 
trabalho sobre o espetáculo a principal preocupação 
de Stanislávski era a de encontrar um verdadeiro e 
absorvente ‘superobjetivo’, que subordinasse a 
totalidade da montagem. (TOVSTONÓGOV, p.40)”22 
 
 
A supertarefa salta do texto para a cena, ficando como referência na 
qual os atores da cena se reúnem às “intenções” do autor no processo de 
 
22 
TOVSTONÓGOV, G.A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: 
Ikkuustvo, 1980, p. 40, v.1. Apud: DAGOSTINI, Nair. O método de análise ativa de K. 
Stanislávski como base para a leitura do texto e da criação do espetáculo pelo diretor e ator. 
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encenação - aqui está um importante elo entre cena e textualidade, muito 
importante para Stanislávski, e que é comentado por Nair D’Agostini em sua 
tese de doutorado: “Para Stanislávski, a qualidade da obra e o poder de 
atração do superobjetivo tornam a aspiração real, humana, ativa, como uma 
artéria que alimenta todo o organismo do artista e do personagem” 
(DAGOSTINI, 2007). Ela ainda destaca que ele também chegou a falar de um 
“super-superobjetivo”, que considerava ainda maior e que percorria não 
somente uma obra, mas toda a vida do artista. O que ele quer e tem a dizer? O 
que o move? Com esse conceito ampliado, contemplava-se a individualidade 
artística do ator, do diretor, e do dramaturgo. 
 
Linha transversal da ação 
 
 
A linha transversal da ação é o percurso, eventualmente tortuoso, no 
desencadeamento de ações que levam para o conflito principal da obra e ao 
desfecho. Praticamente, é através do fio condutor da linha transversal da ação 
que o ator poderá se basear para cumprir seus alvos em cada cena. 
As ações não são propriamente conduzidas de maneira previamente 
pensada - quando o ator se entrega totalmente a um estado no qual ele é 
levado pelas ações, conduzido por esse “fio condutor” que é a linha transversal, 
ele é capaz de descobrir algo tão potente em cena que mexe com os seus 
desejos e impulsos - um estado que o guia, pelo qual o ator se deixa levar. 
A linha transversal da ação percorre a obra de um extremo a outro. Ela é 
criada por uma série de objetivos maiores e menores até que cumpram o 
superobjetivo da obra, e é um poderoso estímulo para a criação subconsciente 
da organicidade do ator, cujo desenvolvimento depende da atração do 
superobjetivo, que deve ser usado pelo diretor e ator como “uma estrela 
guia”(2007, p.32). Afinal, para o ator não basta ter uma supertarefa instigante, 
ela precisa ser concretizada através da linha transversal da ação - logo, 
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percebe-se que estes fatores estão interligados na análise fabular da 
dramaturgia. 
Nair D’Agostini, que teve a oportunidade de estudar esse método 
diretamente com os discípulos de Stanislávski, destaca, em sua tese de 
doutorado23, a importância do texto no trabalho do ator. Ela detém-se na leitura 
do texto para as consequentes elaborações cênicas. 
Todos esses elementos são constitutivos de uma estrutura de 
procedimento do sistema de Stanislávski. É uma estrutura que é aplicada 
inicialmente ao texto para que os atores partam para a cena com suas 
propostas de improvisação. 
 
“[a ação orgânica] Vincula-se ao processo da relação 
conflituosa entre as personagens nas circunstâncias dadas e 
tem como meio de investigação a improvisação de études, 
sendo esse meio um dos fundamentos do método da criação, 
pois possibilita ao ator gerar a ideia da obra pela sua 
capacidade de existir nas circunstâncias dadas, 
experimentando a verdade organicamente e não por meio de 
especulações teóricas. Assim, o ator atua em seu próprio 
nome, com seu corpo físico e psíquico, e origina o texto do 
papel com suas próprias palavras.” (DAGOSTINI, 2007) 
 
Stanislávski desenvolveu seu método relacionando-o diretamente a um 
universo ficcional da dramaturgia literária, além de encenar e dirigir óperas e 
peças simbolistas. A análise ativa não se aplica exclusivamente a uma 
dramaturgia de cunho mais tradicional, cuja narrativa é construída em torno  
das relações de causa e efeito e se encaminhando para um desenlace. Ela é 
um procedimento que também pode se aplicar a textos fragmentados, 
buscando sempre organicidade e verdade cênica. Para o ator, este é o desafio: 
23 
“O método de análise ativa de K. Stanislávski como base para a leitura do texto e da criação 
do espetáculo pelo diretor e ator” Disponível em: 
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8155/tde-12112007-133811/pt-br.php 
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buscar e basear-se na verdade cênica independente da estrutura dramatúrgica 
de seu texto. 
Para Stanislavski, a vivência das circunstâncias que determinam a 
verdade da personagem resulta na impressão de verdade: quanto mais o ator 
acreditar nas circunstâncias, mais fundamentado será o seu desempenho e, 
como conseqüência, melhor será sua atuação - mais crível a sua 
representação parecerá aos olhos do público. 
Stanislávski sempre buscou, em suas encenações, a verdade cênica em 
seus atores - para isso sempre lhe fora crucial que as ações em cena fossem 
oriundas de impulsos interiores. A realização de uma ação com tal veracidade  
é complexa, e o mestre tinha conhecimento disso. Os sentimentos não 
dependem de nossa vontade, eles são consequência. Como seres humanos 
que somos, não queremos necessariamente sentir algo, mas sentimos. Como 
explicita Grotowski24, ‘’os sentimentos não dependem da nossa vontade e 
portanto não é possível reproduzi-los conscientemente, podemos unicamente 
nos esforçar para espremer de nós o tipo de sentimento solicitado, o que, de 
resto, muitos atores fazem, mas não é autêntico; e tampouco são morfemas’’ - 
Grotowski considera morfemas os impulsos que transbordam do interior do 
corpo para encontrar o “exterior”. Quando ele se refere ao interior do corpo,  
usa a imagem de uma esfera que compreende todas as motivações do interior 
da alma; mas ele ainda assim insiste que esse interior da alma de trata na 
prática do interior do corpo. Existe o impulso que vai em direção ao “exterior”, 
enquanto o gesto é só o seu acabamento. O gesto é o ponto final. 
“Habitualmente, quando o ator quer fazer um gesto, o 
faz ao longo da linha que se inicia na mão. Mas na vida, 
quando um homem está em uma relação viva com os outros o 
impulso se inicia no interior do corpo e só na última fase 
aparece o gesto do braço, que é como o ponto final; a linha vai 
do interior em direção ao exterior. Na relação viva com os 
outros se recebe um estímulo e se dá uma resposta. São 
 
24 
GROTOWSKI, Jerzy e FLASZEN, Ludwik. O Teatro Laboratório de Jerzy Grotowski 1959- 
1969. p. 132. 
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justamente esses os impulsos: do pegar e do responder; dar 
ou, se quiserem, reagir”. (2001, p.132) 
 
 
 
 
 
A escolha do étude como principal procedimento de atuação 
 
 
A prática do étude funciona como um detonador dos impulsos que se 
iniciam no “interior do corpo” e finalizam com o gesto, como referidos por 
Grotowski. Partindo de uma análise ativa que propõe um leque de 
possibilidades em um campo definido pela dramaturgia escrita, o ator se deixa 
contaminar pelo enredo da fabulação, e descobre modos de agir que 
desencadeiam a narrativa do texto. O étude auxilia e apoia a criação de uma 
linha interna de ações. 
Por sua vez, Stanislávski descobriu que a aplicação de improvisações 
pertinentes à dramaturgia a ser encenada abre um canal de emoções e  
desejos para o ator. Ao criar um espaço laboratorial dessa natureza, o ator 
adquire ferramentas dentro de si, a partir de sua própria personalidade para 
agir e - mais - deixar-se agir na situação proposta pela cena. Essa 
improvisação livre, como narra Maria Knébel (1999, p. 24), ele chamou de 
étude. 
 
“É mais fácil manejar e dirigir o corpo do que o 
inconstante sentimento. Por isso, é mais fácil criar 
essa linha física do papel do que uma linha 
psicológica. Mas será que a linha física pode existir 
sem a linha psicológica, se a alma é inseparável do 
corpo? É claro que não. Por isso, junto com a linha 
física, a linha interna do papel surge por si mesma. 
Essa técnica distrai a atenção da criação do 
sentimento, deixando-a para o subconsciente, o único 
que o tem e que sabe dirigi-lo corretamente. Graças a 
isso, evita-se a violência contra a emoção, obrigando a 
própria natureza a trabalhar. Quando, ao criar a linha 
física, o ator começa de repente a sentir a linha 
interna, psicológica do papel, sua surpresa e alegria 
são imensas. Parece-lhe que aconteceu um milagre. É 
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claro que esse método exige uma técnica, na 
elaboração da qual estou trabalhando agora. Revelei a 
você o segredo de meu laboratório. ” (STANISLAVSKI, 
1989, pp. 658- 659)25 
O intuito é que os atores estejam à vontade para fazer essas 
improvisações a partir da própria experiência e imaginação. Stanislávski 
passou a propor que a linha de ação da peça fosse estudada por meio dos 
études, e percebeu que este método de trabalho colocava o ator em condições 
análogas ou próximas à sua própria vida, situações virtuais, possibilitando 
maior independência na criação do papel. 
Toporkov, no seu livro Stanislávski Ensaia - Memórias, conta que, na 
montagem de Almas Mortas, de Gógol, ele interpretava Tchítchikov, um 
enganador, vendedor hábil, cujos objetivos sempre eram alcançados através  
de negociações. Insatisfeito com a atuação de Toporkov, Stanislávski o induz a 
fazer o exercício de negociar, de vender, no seu dia a dia. Como ele, ator, 
convenceria alguém a comprar algo? De que maneira abordaria o assunto, 
quais estratégias usaria para chamar a atenção de seu possível comprador? 
Dessa maneira, o próprio ator descobriria em si caminhos e maneiras de 
negociar próprias e pessoais, e, ao desenvolver esse tipo de habilidade, 
poderia usar dessas ferramentas na cena para tornar as ações de seu 
personagem mais verdadeiras. Essa proposta de estudo também é um étude. 
“(...) comece a criar planos de diferentes tipos 
de vigarice. Escolha como presa um dos seus vizinhos 
e pense bem, com todos os detalhes, como pode 
enganá-lo: como deve se apresentar para ele, como 
conseguir sua confiança. Principalmente isso. Aí reside 
 
25 
STANISLAVSKI, K. O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 1: o trabalho sobre si 
mesmo no processo criador da vivência: O diário de um discípulo. // Coletânea de obras em 9 
volumes. Moscou: Editora Iskusstvo, 1989. Vol. 2. [СТАНИСЛАВСКИЙ, К. Собрание 
сочинений в 9-ти томах. Москва: Искусство, 1989. Т.2. Работа актера над собой. Часть 1: 
Работа над собой в творческом процессе переживания: Дневник ученика / Ред. и авт. 
вступ. ст. А.М. Смелянский. Ком. Г.В. Кристи и В.В. Дыбовского.] Apud: VÁSSINA, Elena. O 
“novo método” de Stanislávski segundo seu último texto: “Abordagem à criação do papel, 
descoberta de si mesmo no papel e o papel em si mesmo” DOI: 10.21604/2177- 
8841/moringa.v6n2p121-130 | E-ISSN 2177 - 8841 . 
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a força de Tchítchikov, na capacidade de ganhar a 
confiança de sua presa. O plano deve ser elaborado 
muito precisa e detalhadamente. Deve ser composto 
como se fosse mesmo ser realizado. Acabado um 
plano, faça outro, contra outro vizinho, que tenha outro 
caráter, outro nível de vida, outra posição.” 
(TOPORKOV, 2016, p. 107) 
 
Se, por exemplo, o ator deve interpretar uma figura com habilidades 
retóricas super desenvolvidas, sempre convencendo os outras a fazer o que 
deseja, ele deve desenvolver em si esse tipo de habilidade (como colocando-se 
em situações de convencer outras pessoas a fazer algo - podendo ser muito 
simples, como convencê-los de que uma marca de leite é melhor que outra - 
mas para conseguir fazer isso, o ator precisa, ele mesmo, saber que o que diz 
é verdade? Ele consegue mentir improvisando ou precisa pesquisar 
informações sobre as marcas antes? Como ele aborda essa questão com a 
pessoa a ser convencida? Ele a agrada sutilmente antes de tentar convencê- 
la? O que ele faz com os braços? Qual seu tom de voz?). Cada um achará em 
si um caminho, que lhe proporcionará uma base, um estofo para a criação de 
seu personagem. 
Em verdade, o étude tem como premissa livrar o ator de “amarras” pré- 
estabelecidas (como um texto decorado com determinada musicalidade, a 
cobrança em atingir determinado nível discutido em um trabalho de mesa) que 
esterilizam o trabalho. O intuito é grifar o que é mais importante (o objetivo de 
seu personagem naquela situação - deve ser mais simples e objetivo, o menos 
conceitual possível) e libertar a imaginação e criatividade para atingir esse 
intuito em movimento, em cena, a cada momento com um foco, tentando de 
inúmeras formas. 
Um étude não precisa acontecer somente nas situações de ensaio, nas 
salas de trabalho. Também pode ser colocado em prática em outras situações, 
onde e se quiser. 
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Em mais um exemplo, Vassíli Toporkov descreve muito bem essas 
possibilidades (que são muito relevantes para a aplicação do método na obra 
de Vinaver) em seu livro de memórias Stanislávski Ensaia, no qual ele 
descreve diversas situações diferenciadas do étude, como nessa passagem, 
em que Stanislavski propõe uma aplicação: 
“Faça este exercício, simplíssimo. Um de 
vocês tem a tarefa de levantar-se inesperadamente da 
cadeira e sair por esta porta. O outro deve cortar essa 
intenção pela raiz e impedir o primeiro de sair a tempo, 
antes que ultrapasse essa linha imaginária aqui. Vê, é 
muito simples. Agora tente. Só não finja, não 
represente, mas esteja verdadeira e autenticamente 
interessado nisso.”(2016, p. 88) 
 
Para além da busca das ações, Stanislávski muito falava, também, no 
entendimento do ritmo da ação, do ritmo da cena. Toporkov, quando escreve 
suas memórias do período em que foi dirigido por ele, discute muito esse 
conceito - ele próprio tinha dificuldade para entender o que seu mestre queria 
dizer com isso: Seria acelerar, diminuir o tempo de suas ações? Na verdade 
Stanislávski referia-se ao ritmo interno do ator, à urgência que as ações do 
personagem demandavam. O trecho abaixo relata o próprio Stanislávski 
exemplificando praticamente as possibilidades que o ritmo dá tanto para o ator 
como para a cena, e demonstra o quão fundamental é que o ator tenha a 
consciência física e mental dessa ferramenta. 
“Stanislávski, que tentava das mais variadas 
maneiras colocar-me no caminho certo, acabou por 
demonstrar impressionantemente sua própria 
capacidade de dominar os diferentes ritmos. Pegava 
um episódio simples e corriqueiro qualquer, por 
exemplo ir à banca da estação de trem comprar jornal, 
e o fazia dos mais variados ritmos. Comprava um 
jornal quando ainda faltava uma hora para a partida do 
trem, sem saber como matar o tempo… Ou então, 
quando já soara o primeiro ou o segundo apito. Ou, 
ainda, quando o trem começava a partir. A ação era a 
mesma, mas os ritmos completamente diferentes, e 
Konstantin Serguêevitch era capaz de fazer esses 
exercícios na ordem em que bem entendesse: 
seguindo uma linha crescente, decrescente ou 
intermitente do ritmo, como quisesse. Era muito 
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convincente. Eu vi e entendi que ele havia dominado 
tudo aquilo graças a um trabalho incansável sobre si 
mesmo. Vi a maestria, vi a técnica, a autêntica e 
sensível técnica de nossa arte.” (TOPORKOV, p.58) 
 
O étude, portanto, mostra ser um procedimento muito rico para a criação 
do ator. O interesse é considerar todas as suas possíveis interpretações, que, 
de forma alguma, se excluem, e experimentar todas elas criando um mar de 
possibilidades de ações, estados e intenções nas quais o ator pode mergulhar. 
“O que eu faria se hoje e agora eu precisasse atingir aquilo que meu 
personagem quer?”- essa é a pergunta que Stanislávski acreditava que o ator 
deveria se fazer antes de iniciar um étude - a partir desse questionamento 
surgem ações físicas, que acontecem frequentemente num nível mais 
impulsivo. Justamente esse tipo de abordagem (a impulsividade das ações 
físicas) é relevante, do meu ponto de vista, para o trabalho de encenação dos 
textos Michel Vinaver. 
Se, numa fase anterior ao étude, Stanislávski trabalhava exclusivamente 
com circunstâncias dadas, superobjetivo e linha transversal da ação, 
posteriormente, ele possibilitou ao ator uma apropriação do papel mais fluente, 
já que, através de um filtro pessoal, o ator apreende a natureza e a 
consistência das ações físicas no processo de criação. O étude tem como 
premissa que não se decore as palavras da peça de antemão enquanto não se 
tiver formado uma linha de ações e de ideias. 
A tentativa, portanto, é que através do étude o ator consiga acessar em 
si sentimentos/sensações/estados que o induzam a ações físicas mais 
verossímeis. O étude é proposto como uma ferramenta pessoal. Com a 
atualização do método, Stanislávski propõe o acesso aos mecanismos 
interiores do ator, que são absolutamente individuais e permitir que ele se 
entregue a situação da cena, reagindo de alguma forma instintiva perante aos 
acontecimentos que surgirem ali - ele age mas não pensando previamente 
sobre essa ação, ele se deixa agir e é agido, ele não só fala, mas é falado. O 
étude exalta a presença mais plena do artista em cena, e sua individualidade. É 
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com este procedimento que o ator se deixe tomar tanto corporalmente como 
mentalmente, podendo até mesmo se surpreender com suas ações. 
Em todas as suas formas possíveis, o étude existe para fortalecer a 
ação psicológica do drama através de uma linha de condução física do corpo, 
“tornando-o [o ator] flexível, ativo e capaz de reagir diante dos estímulos 
concretos” (ZALTRON,2015)26. Pode ser tanto uma improvisação de uma cena 
ou momento específico do texto, com a finalidade de entender e descobrir o 
roteiro de ações e reações e o jogo entre os atores, como pode se tornar uma 
investigação mais profunda sobre um estado ou uma emoção pela qual o 
personagem passa em algum momento. 
Para Mauch27, a prática dos études, a criação e entendimento da cena a 
partir de improvisações das situações dadas no texto (como especificado na 
apresentação), se completa com a investigação dos fatos. Ele afirma que essa 
investigação concerne na pesquisa histórica e em leituras atentas (close 
reading) de cada cena, para o entendimento da dinâmica estrutural do texto e 
do quanto o surgimento de uma nova cena depende de uma colisão de ações. 
Quando Maria Knébel trata dos études, ela os vê como um  
procedimento de análise prática do texto, ou seja, ela engloba a análise do 
texto escrito à improvisação da cena, desse modo o entendimento que o ator 
tem da dramaturgia é uma percepção holística, que inclui texto escrito e 
improvisação. D’Agostini se baseia nesta abordagem de Knébel para 
desenvolver sua investigação. Ela destaca que o ator está sempre retornando 
ao texto escrito e a improvisação livre da cena. Este tipo de pensamento 
agrega ao trabalho do ator. Para concretizar os objetivos de seu personagem, o 
ator se vê obrigado a buscar ações sem a muleta da fala. Afinal, o ator só pode 
fundamentar sua atuação nas ações - e essa é uma das buscas básicas do 
 
26 
ZALTRON, Michele Almeida. A prática do etiud no ‘’sistema’’ de Stanislavski. Revista 
Questão de Crítica Vol. VIII, número 65/agosto de 2015. 
27 
MAUCH, Michel. Poética e Pedagogia: Maria O. Knébel e o Monólogo Interior. URL: 
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-18052015-164353/pt-br.php 
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étude. 
Essas ideias e conceitos expostos acima acerca do étude podem ser 
trabalhados com os textos de Vinaver. Sua dramaturgia, de modo geral, 
apresenta a fabulação apenas sugerida e apoiada em diálogos não explícitos. 
Assim, é necessário a aplicação dos études em cada fragmento - a cada 
rodada de improvisação, um fragmento é pesquisado e verticalizado no sentido 
de resultar em estados e climas para cada situação determinada. 
A ação em Vinaver se fragmenta com o texto, pode estar atritando de 
modo incoerente com a situação, não ter necessariamente ligação alguma com 
a ação seguinte, de tal modo que o caminho em direção da realização de uma 
ação maior da obra como um todo é um caminho não retilíneo, “torto”. Em 
outras palavras, as ações fragmentadas do texto do autor colocam em xeque a 
ideia de “grande ação”. Como, então, considerar essas questões na aplicação 
do étude nesse tipo de dramaturgia? Cada situação propõe descobertas de 
ações na cena que podem ser gestuais ou induzir a palavra através de um 
impulso interno. O ator, liberando-se na improvisação, recorre à sua 
imaginação a partir das sugestões dessa textualidade. 
 
IV. Uma sistemática de trabalho 
 
 
A peça Dissidente é construída em doze trechos numerados, e cada um 
não necessariamente tem uma ligação sequencial e causal. A cada trecho, o 
autor propõe um detalhe, uma pequena ação ou reação aos fatos em uma 
linguagem intimista que será mais definida com o desenlace da peça. Em 
Dissidente, a sequência estrutural de seus trechos é disposta de tal maneira 
que só no desfecho a narrativa apresenta-se mais claramente. 
Vinaver escreve de tal forma que faz com que o espectador se 
identifique intimamente com o que vê, expondo a complexidade e as várias 
camadas da relação entre uma mãe e um filho jovem. O autor encobre/revela 
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esta relação através de pequenos detalhes, de forma sucinta. Os trechos dessa 
dramaturgia gravitam entre variadas imagens, em maiores e menores 
proporções; as diversas situações explícitas ou algumas vezes apenas 
sugeridas pelos personagens, somadas, expõem o relacionamento da família, 
as intimidades de cada um e as pressões do ambiente social às quais se 
submetem. 
Usar o procedimento do étude para encenar Vinaver é, por si só, 
contrastante no sentido estrutural da cena. Porém a peça, apesar de ter sua 
estrutura fragmentada, mostra através da fábula, que se constituiu nos 
pequenos detalhes, uma ação interna clara. Foi a partir da busca de aprofundar 
em nós mesmos essas ações internas que o processo com os études foi 
iniciado - e assim foi possível perceber que o tapete psicológico da peça é 
muito contínuo e cheio de sentido: a estrutura da obra exige que este tapete 
psicológico esteja claro para nós, atores, ao mesmo tempo em que nos 
entregamos para cada ação (psicológica e concreta) e saltamos de situação 
para situação. Ademais, outra dificuldade em Dissidente é que, ao invés da 
fragmentação se dar em um espaço e tempo completamente outro (como em A 
Procura de Emprego, citada no capítulo anterior), as fragmentações se dão, a 
princípio, no mesmo espaço - isso faz com que o ator/personagem internalize 
essas fragmentações das situações. 
Tendo em vista o aspecto liberal do étude, é possível aplicá-lo em uma 
encenação de um texto de Vinaver da maneira que se achar mais apropriada. 
Um dos primeiros procedimentos usados por mim e pelo ator Vitor Biazzin 
nesse processo foi o de separar, a cada trecho da peça Dissidente, os 
fragmentos da cena e fazer um étude específico com cada um desses 
fragmentos. 
A primeira abordagem do étude feita em laboratório passou por uma 
divisão textual, na qual selecionávamos e separávamos fragmentos para 
improvisá-los conforme a demanda dos études. Contudo, essa primeira 
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experiência mostrou como o uso da ferramenta de Stanislávski pode acabar se 
tornando uma armadilha. Quando se encontra algo interessante e verossímil no 
étude, é realmente difícil reproduzi-lo depois: o ator deve concentrar-se e tentar 
recorrer aos mesmos impulsos que o levaram a tal resultado na primeira vez. 
Porém, houve (e há) uma dificuldade anterior a essa. Como me dediquei 
a pesquisar a teoria dos études tanto do ponto de vista de Knébel como de 
Toporkov, a parte teórica desta investigação, de alguma forma, “engessou” o 
trabalho laboratorial: havíamos, eu e Vitor, caído em um “armadilha 
acadêmica’’, que nos fazia perseguir um resultado hipotético já planejado. E 
mais: demoramos para perceber o que de fato estava dando errado. 
Partíamos para a improvisação com a ideia de onde deveríamos chegar. 
Com a análise do texto e nossos próprios julgamentos dos personagens feitos, 
procurávamos atingir o resultado que julgávamos cabível ao trecho 
improvisado. Claro, ao longo dos encontros percebemos que havia algo errado. 
As falas do texto são bem curtas e de cunho cotidiano, e a improvisação 
de cada trecho pode ficar confusa se não formos cautelosos. Dividimos os 
trechos em situações conforme a fragmentação e fizemos études de cada uma 
delas. Esses études eram, a princípio, curtos, já que cada situação se resumia 
textualmente em três ou quatro falas esparsas. Buscamos então ações que, de 
alguma forma, compusessem com a curta situação separada do texto. Depois 
de fazê-lo com cada situação, uníamos todas e trabalhávamos o trecho 
completo. 
Partir para o trecho com suas fragmentações exigia um entendimento 
muito grande da ordem em que as situações surgiam e retornavam. Nesse 
momento da pesquisa laboratorial usávamos os resultados dos pequenos 
études e os combinávamos em cena. 
Apesar de seguirmos com disciplina os passos propostos para que a 
criação funcionasse e estivéssemos vivos em cena, pareceu-nos que o que 
acontecia era exatamente o contrário. Conforme nos esforçávamos para seguir 
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as supostas regras, ficávamos mais enrijecidos em cena. Havíamos caído em 
uma armadilha criada por nós mesmos. 
Precisávamos recomeçar de alguma forma. Mas como? Voltamos ao 
texto e vi que caíamos em um ritmo específico de fala ao lê-lo, parecido com o 
que sempre fazíamos nos études, algo que inspirava uma piedade forçada 
diante dos personagens. Ora, não era nossa vontade expor o quanto os 
personagens eram coitados e sofriam, mas sim sair desta zona óbvia de 
atuação e propor figuras mais dialéticas, com desejos e malícias. Essa decisão 
fez com que algo mudasse e mudamos “a chave” com que passamos a 
trabalhar. Novas intenções, novas possibilidades e novos segredos das 
personagens foram descobertos com o étude, e passamos a nos surpreender 
com situações diferentes, com fatos inesperados que tornaram os momentos 
laboratoriais imensamente prazerosos e trouxeram vida à cena. Descobri em 
mim uma Helena mais jovem, mais maliciosa e mais gananciosa, um outro tipo 
de mãe, que ia ao oposto do que vinha tentando fazer até então. 
O desafio do ator aqui está também em colocar o que sente à disposição 
da personagem. Durante todos os études procuramos em nós ações internas 
que nos moveram em prol das personagens e das situações. Essa mudança de 
abordagem permitiu que perseguíssemos a nós mesmos em busca de ações 
internas, carregadas de verdade. Afinal, não buscávamos mais um resultado 
apropriado para uma pesquisa teórica, mas sim a vivência de um processo  
que, embasado por uma pesquisa teórica, esclarecesse para o ator como lidar 
com a criação cênica a partir de método e texto aparentemente incompatíveis - 
culminando, é claro, na experiência teatral. 
 
Uma preparação para os études 
 
 
Antes de iniciarmos a investigação prática pelos études, buscamos, eu e 
o ator Vitor Biazzin, entender as circunstâncias propostas, a linha transversal 
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de ação e a supertarefa da peça. Investigar a supertarefa é examinar o tema 
maior das relações que envolvem as pessoas e que ultrapassa a própria peça. 
Vinaver expõe as relações humanas (fragmentadas e fragmentárias) na 
contemporaneidade. Em Dissidente, a apreensão da supertarefa, das 
circunstâncias propostas e da linha transversal da ação apoia o ator na entrada 
da cena. 
As circunstâncias propostas da fábula situam a peça em Paris no ano de 
1968. Helena é mãe de Felipe, um jovem adulto desempregado, que em um 
determinado momento consegue um emprego na indústria Citröen (na época 
estatal, símbolo da potência automobilística francesa). Helena é separada do 
marido e vive com Felipe. O salário baixo de Helena e a pensão do pai de 
Felipe mantém os dois. 
Para a linha transversal da ação da peça, foi elaborada uma trajetória 
dos personagens em doze momentos: 
 
 
1- Felipe está desempregado. E Helena se preocupa incessantemente com o 
filho. (Trecho 1) 
2- Felipe se emprega e presenteia a mãe com trufas, aquilo “que ela mais 
gosta no mundo”. Helena demonstra seu desejo por coisas caras e de suposta 
qualidade, fazendo planos para o futuro agora que o filho está empregado. 
(Trecho 2 e 3) 
3- Helena percebe que está prestes a perder o seu emprego - parece não se 
importar, mas, por outro lado, sofre um acidente de carro. (Trecho 4) “Eu que 
nunca tive um acidente aliás eu não acredito em acidentes e depois você está 
vendo estou sã e salva o médico diz que ninguém está livre de uma tontura eu 
comprei também uma garrafa de vinho (...)” (p. 28) 
4- Helena nota que Felipe começa a emagrecer muito. (Trecho 5 e 6) 
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5- Há uma conversação entre mãe e filho sobre o desaparecimento de Felipe 
por vários dias. Helena percebe que seu filho está definhando. (Trecho 7) 
6- Helena é demitida, porém parece estar melhor do que nunca. Sua vaidade 
aumenta e ela se presenteia com um lindo vestido branco. (Trecho 8) 
7-.Helena contesta as amizades de Felipe e Felipe contesta as mentiras de 
Helena. Felipe descobre que Helena está mentindo quando diz que vai visitar 
uma amiga no hospital, e Helena sente que sua casa foi invadida pelos amigos 
de Felipe, dos quais ela desconfia. (Trecho 9) 
8- Helena está saindo com um homem e Felipe se torna violento. (Trecho 10) 
 
9- Felipe está endividado a ponto de pedir a ajuda do pai, que ele tanto 
despreza. (Trecho 10) 
10- Felipe rouba o único dinheiro guardado da mãe. (Trecho 11) 
 
11- Felipe está foragido a um mês e reaparece em casa. Somente aqui é 
revelado seu envolvimento com o tráfico de drogas. (Trecho 12) 
12- A polícia bate a porta para levá-lo. (Trecho 12) 
 
 
 
Relato de uma aplicação prática 
 
 
O procedimento usado a seguir é uma análise e um relato da parte 
prática da pesquisa trecho a trecho. Cada um deles apresenta uma série de 
assuntos e imagens sugeridas (estas através de alguma fala ou rubrica). O 
relato prático do laboratório está atrelado a esse exame de cada trecho. 
 
● Trecho Um: 
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Imagem sugerida: Creme de lentilhas 
 
 
A única rubrica do trecho aponta a ação de Helena preparando um 
creme de lentilhas, de pacotinho, para os dois, sugere um diálogo cotidiano 
entre mãe e filho. 
 
Primeiro e segundo assunto: A ”procura das chaves” e ”o carro em 
fila dupla” 
 
O trecho é um diálogo rápido entre mãe e filho, já iniciado (as duas 
primeiras falas do texto são: ”Helena: Elas estão no bolso do meu 
mantô/Felipe: Não nem sobre o móvel”). Como essa conversa não é dada 
desde seu início, a peça se inicia já em meio a uma ação: os dois procuram 
algo (”elas”). A partir da continuidade do trecho, é possível deduzir que se trata 
das chaves de Helena, mas essa informação não é dada para o 
espectador/leitor - por outro lado, sugere uma falta de atenção de Helena, uma 
primeira ideia de característica da personagem. Logo, o primeiro assunto (e 
ação) do trecho seria a ”procura das chaves”, que em seguida é cortado por um 
questionamento de Felipe sobre o motivo que a mãe deixou o carro em fila 
dupla (”Por que você o deixou em fila dupla?”) - esse segundo assunto (”carro 
em fila dupla”), somado ao primeiro, corrobora ainda mais o aspecto confuso e 
desatento de Helena, e é uma ação de Felipe (questionar a mãe). 
 
Terceiro assunto: ”Entrevista de emprego” 
 
 
Claramente tentando mudar a direção da conversa, Helena não 
responde à questão do carro em fila dupla e propõe uma outra pergunta para o 
filho: ”Você não se apresentou?”. Felipe só responderá essa pergunta no final 
do trecho, dando a entender que ela se refere a uma entrevista de emprego, 
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para a qual ele não se apresentou pois, a seu ver, nunca teria dado certo. Essa 
passagem apresenta Felipe, o jovem filho de Helena, desempregado e que não 
parece muito disposto a mudar essa condição. 
 
Quarto assunto: ”Novo pulôver de Felipe” 
 
 
Mais um assunto corta os anteriores: Helena percebe que Felipe está 
usando um novo pulôver. Ela o questiona, ele rebate que é emprestado. Esse 
assunto não é cortado por nenhum outro e também é um tema claro para o 
espectador/leitor. Apesar de tratarem obviamente do pulôver, sugere-se aqui 
uma certa falta de confiança de Helena em Felipe, e o assunto é encerrado 
com a fala ”Helena: Eu me pergunto se você está dizendo a verdade”. 
 
Quinto assunto: ”Creme de lentilhas” 
 
 
Como quebra do quarto assunto, Helena prepara uma sopa de 
pacotinhos. Essa é a única rubrica do trecho, uma ação prática e clara, que 
sugere uma imagem interessante: ao preparar a sopa, Helena afirma estar 
tentando uma ”nova variedade”; essa passagem revela a maneira inóspita em 
que vivem na casa, onde a maior novidade é um novo sabor de sopa de 
pacote. 
 
Sexto assunto: ”O pai de Felipe” 
 
 
O pai de Felipe é mencionado por Helena, e é usado como exemplo de 
homem que conseguiu um bom emprego e vive bem: “Basta uma vez Felipe e 
pode dar certo teu pai respondeu a um anúncio e dezoito anos depois ele está 
lá ainda e progrediu”. Felipe ignora esse comentário e sai, sem dizer aonde vai, 
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deixando o espectador/leitor com a sensação de que a relação pai e filho não é 
boa. 
 
Neste trecho existem três ações já demarcadas pelo autor: procurar as 
chaves; ver o pulôver; fazer a sopa de pacotinhos. Cada uma dessas ações 
físicas desdobram os assuntos e conversações, puxam outros diálogos. Já 
sabíamos as circunstâncias propostas da cena através do texto, e tentamos 
entender qual seria a supertarefa de cada personagem aqui. Pareceu-nos 
confuso, e optamos por tentar separar o texto nos assuntos (mencionados 
acima) e tentar começar a praticar o étude. 
A improvisação desse trecho foi nossa primeira experiência. Por ser o 
começo da peça, iniciamos nossa busca do que seria fazer études em Vinaver 
aqui. Dividimos os assuntos e tentamos começar. Na primeira ação - a procura 
das chaves - já nos deparamos com uma questão: no texto, ela era tão rápida - 
e cotidiana - que as improvisações duravam 15, 20 segundos. Isso não nos 
parecia muito certo. “Acho que estamos quase falando o texto como ele de fato 
é”, o Vitor me falou quando tentávamos mais uma vez improvisar. Tentamos 
então sem o texto. Mas sentíamos que estava sem ritmo e, portanto, falso. 
Lembrei da passagem de Stanislávski Ensaia, em que Toporkov conta a 
importância do ritmo para Stanislávski - ele fala de urgência, de ritmo interno. O 
que perder essas chaves significava para Helena? Isso começou a me ocorrer 
durante uma improvisação. Eu/Helena sofri um acidente de carro, e minha 
memória parecia falhar de vez em quando. Será que perdê-las mais uma vez 
fazia com que temesse estar doente? Deixava-a irritada consigo mesma? Fazia 
com que parecesse fraca diante de seu filho? As características da 
personagem vão emergindo a partir das ações físicas improvisadas: a partir da 
cena, do meu ritmo, a personagem vai surgindo. A procura das chaves em si 
instiga um outro estado de espírito. 
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Enquanto isso, Vitor/Felipe mexia em seus discos, com outro foco e 
outra ação, apesar de responder minhas perguntas. 
Nesse momento houve uma “virada de jogo”; percebemos que para 
fazer de fato o étude não nos bastaria improvisar as cenas de maneira óbvia, 
mas sim buscar outras propostas e estratégias que também nos colocasse em 
um jogo: como eu que de fato não sabia onde encontrar as chaves - ao 
encontrá-las eu, Bruna, fiquei satisfeita, o que fez a ação de Helena mais 
orgânica: surgiu uma espécie de riso, de comemoração inesperada (que talvez 
tenha partido do fato de eu realmente ter ficado feliz de encontrar as chaves, 
quase como se tivesse ganhado uma pequena competição entre eu e Felipe). 
Restava repetir, entender como acessar essa rápida sensação de vitória em 
mim, e usá-la na cena. 
A princípio, o ritmo de Felipe era acelerado, suas falas aconteciam 
conforme procurava a chave por todos os cantos, irritadiço, enquanto as ações 
de Helena se davam em um ritmo cortado: ela procurava em algum lugar, mas 
se perdia na atividade, procurava em outro, dialogava com o filho – tudo em um 
tempo mais lento. Na segunda tentativa, investigamos outras variadas formas 
de procurar essas chaves, e quanto mais se procurava e nāo se achava, mas 
irritante ia ficando toda a situaçāo. Tentamos, por último, falar sobre a procura 
das chaves mas sem procurá-las, fazendo ações completamente outras, 
relaxantes, como ler um livro, um jornal, comer, ou simplesmente não fazer 
nada. Foi bem interessante tratar essa passagem de uma maneira 
completamente não esperada através das ações. 
Em seguida, essa situação é cortada por um questionamento de Felipe 
sobre o motivo que a mãe deixou o carro em fila dupla (”Por que você o deixou 
em fila dupla?”). 
Trabalhamos, a princípio, essa abordagem em um outro étude, 
sugerindo uma situação completamente adversa da procura das chaves, mas, 
no segundo momento, resolvemos unir estes dois assuntos em um único étude, 
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no qual a busca das chaves inicia o questionamento sobre o carro. De repente, 
as personagens começaram a ter um delineado um pouco mais forte; o ritmo 
de Felipe mudava quando dizia para a mãe que poderia estacionar o carro pra 
ela; e a mãe, por sua vez, mudava para um tom mais ágil, mais forte, como 
quem quer manter sua autoridade quando respondia que ele ainda não tem 
idade para dirigir. 
Seguimos em cada situação, percebendo possibilidades de 
improvisações conforme nosso desejo e nossa percepção de sentido: 
podíamos juntar situações, improvisar os diálogos cotidianos no mesmo étude, 
e podíamos aprofundá-los. 
Improvisamos a situação do novo pulôver de Felipe, na qual Helena 
percebia e estranhava este pulôver desconhecido. “Enxergar o pulôver” é uma 
ação que puxa vários desdobramentos. Durante umas das improvisações, 
Vitor/Felipe reagiu com descaso a esse questionamento da mãe, que sabia que 
o filho não tinha dinheiro para comprá-lo. Eu/Helena tive certeza de que ele não 
falava a verdade, de que ele não havia pego emprestado. Instalou-se um 
estado de suspeita, de desconfiança - apesar de não ter forçado Felipe a dizer 
a verdade. 
Na situação do “creme de lentilhas” resolvemos usar uma sopa pronta 
mesmo, e fazê-la na improvisação. Ter de fato a sopa ali, para ser 
experimentada por Felipe, modificou nosso estado (ficamos muito mais atentos 
por haver uma sopa de verdade, sendo feita, colocada em um prato) e, por 
termos escolhido uma sopa em pó realmente ruim e por ter ficado com um 
aspecto nojento, a reação do personagem Felipe se misturou à reação de nojo 
do próprio ator, assim como quando Helena achou suas chaves no étude da 
primeira situação. Depois, testamos fazer ações opostas a essa proposta: falar 
sobre a sopa enquanto na ação outra coisa acontece - improvisamos ações 
cotidianas primeiro, adversas ao “fazer a sopa”, como tirar os sapatos, e até 
mesmo procurar as chaves; tentamos também propor uma briga, uma 
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discussão e provocação entre linhas enquanto acontecia a conversação. 
Chegamos, então, a um lugar interessante, que tornou a intenção do diálogo 
mais vivo, cheio de nervuras, nos mostrando as várias possibilidades de 
direção na interpretação. Este caminho nos interessava. 
Improvisar o diálogo rápido que menciona pela primeira vez a relação 
com pai foi uma maneira de descobrir possibilidades da relação familiar. A 
princípio, o improviso fez com que buscássemos razões e explicações para 
essa relação tão complicada, fazendo surgir possibilidades como o descaso 
total do pai em relação a Felipe, traição e uma paixão não superada (por parte 
da mãe). Depois percebemos que antes de tentar explicar qualquer coisa, 
precisávamos nos deixar levar pela situação concreta da cena, e permitir que 
ações internas e externas viessem à tona, ao invés de racionalizarmos motivos 
e porquês. 
 
 
● Trecho Dois 
 
 
Imagem sugerida: Felipe e seu relacionamento com os pais 
 
 
Esse trecho aborda a relação que Felipe tem com Helena através da 
discussão de ambos: ela se preocupa excessivamente com o futuro dele e ele 
não suporta essa pressão. Em meio a essa discussão, Helena o cobra por não 
ter comparecido a um encontro com o pai, e também são revelados os 
sentimentos do jovem com relação a ele: suas respostas grossas à mãe 
mostram a péssima relação entre pai e filho. De maneira breve, o trecho dois 
enfoca essas questões. Aqui, seguíamos as improvisações a partir do 
levantamento da linha transversal da ação que desenvolvemos, tentando achar 
através destes laboratórios as supertarefas de cada personagem em cada 
assunto e momento. 
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Primeiro assunto: ”O objetivo da vida de Felipe” 
 
 
O trecho Dois se inicia com Helena dizendo que ver o filho sem ter 
objetivo na vida lhe faz mal. Eles têm, nesse momento, um diálogo truncado: 
Helena tenta dizer para o filho que gostaria que ele se esforçasse mais para ter 
um emprego, porém Felipe não lhe responde diretamente, mas diz que ”eu 
quero combater pela viúva e pela órfã eu quero acariciar teus cabelos”/”eu 
tenho um alvo mas ele é inacessível dessa forma tenho certeza de sempre ter 
um”. Nesse ponto, a impressão passada para o espectador/leitor é de que o 
jovem tem desejos dignos, porém muito aéreos - por outro lado essas falas 
também possuem um tom sarcástico, uma provocação que ele faz à mãe. 
Essa breve discussão transforma-se gradualmente no segundo 
assunto, e é retomada logo em seguida com uma fala muito clara de Helena: 
“Se ao menos você se esforçasse o trabalho não anda à solta nas ruas mais 
uma razão é ruim ver que você só procura de leve em vez de enfiar a cara em 
teu lugar”. 
 
Segundo assunto: ”Felipe quer que Helena encontre alguém e o 
deixe em paz” 
 
Aparentemente em uma tentativa de mudar o foco da discussão, Felipe 
diz que uma das coisas que deseja é que a mãe encontre um “cara legal” e , 
assim, o deixe em paz. Ela revida, primeiro dizendo que com o filho ela não 
está sozinha, mas depois pergunta se ela é um peso pra ele. A discussão 
parece crescer aí, ela retoma o fato de que o deixaria em paz se ele se 
esforçasse para conseguir um trabalho. Nesse ponto, eles passam a falar 
abertamente e até de maneira grossa, sem se preocupar com o sentimento um 
do outro. 
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Terceiro assunto: “Relação de ambos com o pai de Felipe” 
 
 
Cortando o assunto anterior, Helena confronta Felipe por não ter se 
encontrado com seu pai, que havia reservado uma mesa para os dois jantarem. 
Felipe revida de maneira ácida, e sua fala agressiva revela ao espectador que 
o ódio que ele sente do pai existe devido à sua ausência. 
 
Se no primeiro trecho os verbos de ação já estão explícitos (procurar 
chaves, ver o pulôver, abrir uma sopa) aqui já não há isso - parece que o  
trecho todo é de conversação. Ele aborda a relação dessa pequena família. Eu 
e Vitor, conversando sobre essas passagens, levantamos como principal mote 
do trecho essa cobrança excessiva sobre Felipe, que talvez seja feita por 
Helena já tão cotidianamente que ela não consegue parar. Descobri, então, 
ações recorrentes e repetitivas na cena, durante a improvisação, que, de 
repente, percebi reforçar essa cobrança - o que se tornou uma fisicalização 
dessa conversação. 
A cobrança por não ter trabalho, por “não ser ninguém na vida” e por se 
recusar a ver o pai vêm em sequência, uma após a outra. No étude, senti uma 
verdadeira irritação. Ora, pelo visto Helena já estava exaurida de ver o filho 
daquela forma, e só lhe restava falar para, quem sabe, que um dia ele tomasse 
alguma atitude. Ele mal a respondia. Lembrei-me de minha mãe, que, por um 
período de tempo em que meu irmão se formou no ensino médio e ainda não 
havia escolhido um curso de graduação, cobrava-o de tomar alguma atitude. 
Isso mais o irritava do que inspirava, mas, a despeito de suas reclamações e 
aflições, ele acabou por, em seu próprio tempo, encontrar seu caminho. Dividi 
com Vitor essas lembranças, que também me contou um pouco de sua 
experiência com a própria mãe. Inspirados pelas próprias histórias e relações 
familiares, partimos para os études. 
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Quando finalmente improvisamos a discussão com relação ao pai de 
Felipe, percebi, em meio à improvisação, todo o ressentimento de Helena com 
relação a esse homem. Tanto Helena quanto Felipe haviam sido abandonados 
por ele, e naquele momento tanto eu quanto Vitor percebemos isso. Um grande 
silêncio se estabeleceu na improvisação, apesar de claramente ambos estarem 
perturbados e incomodados. Na verdade, foi na improvisação da situação e 
através das ações físicas que desenvolvíamos que chegamos a esses estados. 
Parece que o sentimento é menos importante, mas é possível chegar a ele 
através da ação e desse trabalho fisicalizado. Depois, tentamos improvisar 
mais uma vez, ainda com essa angústia de relação mal resolvida, porém 
fazendo alguma atividade cotidiana e adversa ao diálogo, que a princípio nos 
causaram certo estranhamento, mas que aos poucos também se 
ressignificavam conforme o estado que o diálogo gerava nos atores. 
 
● Trecho Três 
 
 
Primeiro assunto: “Helena está com ar cansado“ 
 
 
Esta é a primeira vez que há uma referência plena à saúde de um dos 
personagens. Felipe constata o ar cansado da mãe, que dá uma desculpa 
qualquer. A princípio essa passagem não tem grande relevância, porém esse 
assunto será retomado nos próximos trechos. Aqui entendemos que Helena 
escondia um segredo de Felipe. Ele também claramente escondia algo. Seria 
então essa a supertarefa de cada um dos personagens? Esconder seu segredo 
do outro? Continuamos as improvisações e os études levando essa tarefa em 
consideração. 
 
Segundo assunto: “O presente de Felipe” 
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Nesse segundo momento do trecho três, Felipe começa a fazer várias 
perguntas para a mãe sobre seu trabalho (revelando que Helena tem os dias 
contados no trabalho pois logo sua função será descartada e substituída por 
um computador). Porém, essas perguntas parecem ter um tom irônico, e na 
verdade ele a está distraindo para presenteá-la com trufas de chocolate, “o que 
ela mais gosta no mundo”. É uma surpresa que a agrada muito, o que sugere 
ao espectador que o padrão de vida da família é baixo, e que ações carinhosas 
como essa de Felipe não são muito comuns para eles. 
 
Terceiro assunto: “Encontro entre pai e filho marcado” 
 
 
Como corte abrupto do segundo assunto do trecho, Helena inicia outro 
fragmento de assunto falando que marcou um encontro no cinema para Felipe 
com o pai no dia seguinte. Eles quase iniciam uma discussão, e Felipe lhe dá 
as trufas de presente, uma ação concreta do trecho, voltando para o assunto 
anterior (Felipe: Amanhã a noite? Eu não estou livre/Helena: Ah escuta 
aqui/Felipe: Cale-se e olhe/Helena: Mas/Felipe: É uma surpresa vamos abre). 
 
Nas improvisações não há um único jeito de dizer, de fazer. Um dia, 
Felipe pode ter feito as perguntas sobre o trabalho de sua mãe com um 
interesse real, enquanto em outro estava sendo sarcástico, em uma outra 
improvisação, somente interessado mesmo em lhe dizer que finalmente 
conseguira um emprego - são muitas possibilidades que se abrem quando nos 
colocamos laboratorialmente em ação. 
Fazendo o étude desse trecho percebemos que tentar improvisar cada 
assunto separadamente talvez não seja necessário: Vinaver seguiu uma certa 
lógica de intenção na fragmentação das conversações, e se improvisarmos o 
trecho todo, naturalmente um assunto acaba iniciando o próximo, em uma 
espécie de sequência fragmentada intuitiva. 
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Neste trecho Felipe questiona muito o trabalho de Helena, ela revela que 
logo o perderá e eles têm uma pequena discussão. Tentando alcançar 
diferentes possibilidades, tentamos improvisar este trecho rindo, o oposto do 
que seria a primeira ideia ao lê-lo. A iminência da perda do emprego, neste 
estado de riso, nos deu a impressão de um falso conformismo, uma tentativa 
de não entregar-se ao desespero de perder a estabilidade financeira. 
Continuamos a improvisação, até que esse estado se intensificasse nos dois 
personagens, o que gerou um estado de cumplicidade entre os dois. Para onde 
a cena iria a partir daí? A partir dessa risada estendida, se introduziu um outro 
assunto no fluxo do riso - de diversão irônica, meio desesperada. Através deste 
riso, eu/Helena me lembrei do encontro de Felipe com o pai, e o cobrei, em 
meio às risadas, do fato de não ter comparecido. Este novo assunto 
transformou a relação dos dois e nossas ações: As risadas de Felipe  
cessaram, e sua atitude passou a ser ríspida. Ele começou a mexer em seus 
discos até rever as trufas e presentear sua mãe. 
 
● Trecho Quatro: 
 
 
Imagem sugerida: “Vale silencioso fechado nas duas saídas” 
 
 
Nesse trecho, a imagem simbólica de onde Felipe gostaria de morar, um 
“vale silencioso fechado nas duas saídas”, surge em sua própria fala e mostra 
ao espectador/leitor a necessidade de isolamento e proteção do jovem, um 
isolar-se tanto de sua própria mãe quanto também do seu novo emprego, o 
qual, pelas suas falas, parece não ser tão positivo como Helena pensa. É 
revelada, então, a vontade de fuga de Felipe de seus “deveres” sociais e 
familiares. 
 
Primeiro assunto: “O novo trabalho de Felipe” 
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O diálogo do trecho quatro é iniciado por Helena, feliz pelo emprego 
novo do filho. Porém, o que a conversa sugere é que ao passo que Helena está 
radiante, Felipe está incomodado com algo (seria com a atitude da mãe? Seria 
com algum problema em relação ao novo trabalho? O motivo do incômodo 
ainda não é revelado aqui, somente é sugerido por uma fala de Helena - “Por 
que gritar comigo? Tudo vai tão bem estou tão feliz” - seguida da resposta de 
Felipe - “Você só vê o lado bom das coisas é o mesmo que não ver 
absolutamente nada”). 
 
Segundo assunto: “A venda do carro” 
 
 
O primeiro assunto é encadeado por uma fala sobre a venda do carro de 
Helena (aparentemente sem conserto). Esse assunto volta a ser cortado pelo 
primeiro e por outro (também pelo fragmentação dramatúrgica). 
Nos trechos anteriores existem primeiras referências ao estado 
“cansado” e “distraído” de Helena, porém de maneira mais coloquial: Vinaver, 
sutilmente, constrói um “imaginário” sobre a personagem para revelar um 
grande acontecimento (porém, esse acidente também é revelado de forma 
coloquial pelos personagens). 
Retornando para o primeiro assunto, a mãe diz não se importar com a 
venda do carro, já que Felipe logo poderá comprar um novo. A transição do 
tema discutido, nesse momento, não ocorre através de uma ruptura, e sim do 
próprio raciocínio da personagem. 
 
Terceiro assunto: “Felipe diz querer se mudar” 
 
 
Rompendo os assuntos anteriores, o filho propõe se mudar em um mês 
para um “vale fechado nas duas saídas”. Essa ruptura pode estar 
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completamente descolada do assunto anterior, e ser uma maneira que Felipe 
usa para provocar, ameaçar a mãe, dizendo que vai embora. Essa passagem é 
breve, porém a última fala do trecho (“Felipe: Silencioso”), é um retorno para 
este assunto, em que ele caracteriza o vale no qual deseja morar como 
silencioso - frente à sua mãe que não para de falar neste trecho. 
 
Na dramaturgia escrita o diálogo é cortado, fragmentado. Mas a 
enunciação se dá por um caminho outro - o do étude - onde o ator costura um 
assunto em outro através de ações e seus desdobramentos. Ações que vão se 
desdobrando, que fazem parecer que a estrutura é fragmentada - as falas 
fragmentadas na realidade são desdobramentos de uma variação da mesma 
discussão - profundamente a mesma discussão. 
Este trecho possui algumas falas compridas de Helena, em que ela 
divaga sobre o acidente que sofreu: “Eu que nunca tive um acidente aliás eu 
não acredito em acidentes e depois você está vendo estou são e salva o 
médico disse que ninguém está livre de uma tontura eu comprei também uma 
garrafa de vinho o guarda estava completamente espantado às vezes eu me 
pergunto o que mais você vai inventar em vez de se interessar”/”Por mil coisas 
por tudo à tua volta mas decidi não trocá-lo não se consegue estacionar e o 
metrô afinal é tão rápido quanto e além disso”/”Com teu dinheiro quando a 
gente tiver economizado e economizado no hospital o médico não acreditava 
sequer uma costela partida nem um dente quebrado enquanto que o choque 
mas nenhuma lembrança tampouco eu não saberei jamais o que me 
aconteceu”. Resolvi fazer um étude dessa sequência sozinha: sentada em uma 
cadeira, minha tentativa era a de não parar de falar sobre os assuntos destas 
falas: detalhei ainda mais o acidente, porém a cada detalhe a história era 
recontada de uma maneira. Percebi que nem a própria Helena sabia o que 
realmente tinha acontecido nesse acidente - a divagação dela sobre ele era 
cada vez mais confusa, mais sem nexo. Fiquei por muito tempo falando, 
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descobrindo, nesta verborragia, um estado de alegria um tanto quanto tola e 
confusa. 
Depois, eu e Vitor improvisamos a cena com os personagens a partir de 
um impulso de gritar desde o começo. Depois de uma explosão de Felipe, 
Helena pergunta “por que gritar comigo?”. Prosseguimos com o improviso daí, 
e o que surgiu foi Helena em um estado de dependência da aprovação do filho 
- ela tenta, através de suas longas falas, convencê-lo de que ainda consegue 
tomar boas decisões, e que portanto ele não precisa ir embora. As falas curtas 
de Felipe desestruturam a mãe: Com poucas palavras, Vitor/Felipe mandou no 
jogo da relação dos dois. 
Helena falar sobre muitas coisas rapidamente é uma ação em 
contraposição à fala sintética do filho - aí o jogo que se estabelece entre os 
personagens. São as falas de Felipe que determinam as ações da mãe e suas 
falas, que estão à deriva e cortadas, mas que na verdade são desdobramentos 
do comportamento de ambos. 
 
● Trecho Cinco: 
 
 
Primeiro assunto: “Os amigos de Felipe” 
 
 
Esse é o primeiro momento que são citados supostos amigos e colegas 
de Felipe, Simão e Patrícia. Helena passa um recado para o filho (de que os 
colegas se encontrarão na casa de Patrícia antes do meio dia) e se sente 
deslocada vendo que estes a ignoram, afirmando que “teus amigos não dizem 
o nome deles eles entram eles saem não me dão sequer bom dia”, sugerindo 
que esses amigos frequentam a casa. 
Helena quer impedir que o filho vá ao encontro, pois são amigos dos 
quais ela desconfia, e pede para que ele fique para o almoço. 
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Segundo assunto: “Helena lembra que faz um mês que Felipe está 
trabalhando; ele lhe entrega uma alta quantia em dinheiro” 
 
Helena pergunta se o filho foi contratado, já que está trabalhando há um 
mês. Como resposta, ele dá a ela o que parece ser muito dinheiro, mas não 
revela de onde vêm - deduz-se que é seu salário. Ela parece estar satisfeita, 
mas afirma que agora que já tem um emprego, deveria conseguir um melhor. 
Esses aparentes cortes de assunto na verdade foram revelados através do 
étude como uma tentativa dos personagens de manter seus segredos ocultos 
ou de se enganarem sobre os segredos do outro, como se não tivessem 
coragem de descobrir a verdade - os cortes se mostraram nas improvisações 
como uma maneira que eles encontram de fugir de chegar até o fim de um 
assunto. 
A ação literal é a entrega de dinheiro, que deixa Helena absolutamente 
encantada; é essa ação que mascara qualquer tipo de curiosidade sobre o 
trabalho de Felipe - ela já não se interessa pelos amigos ou se ele foi 
contratado. 
 
Terceiro assunto: “Um fala da aparência do outro” 
 
 
Em um corte abrupto das elucubrações da mãe, Felipe reclama 
abertamente de seu vestido, diz para ela comprar outro e se cuidar. Helena 
como resposta diz que ele, por sua vez, também emagreceu muito e está com 
o rosto pálido. 
Essa reclamação de Helena sobre a aparência do filho sutilmente 
pontuada nesse trecho também é importante para o desenrolar dos 
acontecimentos da história, que também serão pontuados nos trechos 
seguintes. 
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Quarto assunto: “Felipe e o pai se encontraram” 
 
 
No trecho 3, quem fala do pai é a Helena a partir de um escárnio que 
tem pela situação deles com o pai. Aqui a aparência é que faz Felipe falar do 
pai; significa que agora, com dinheiro, ele tem um status material que o deixa 
no mesmo nível do pai - agora ele pode encará-lo de igual para igual. 
Quando Helena fala da aparência de Felipe, ele revida dizendo “nunca 
me senti melhor papai me disse que eu estava um belo rapagão igualzinho a 
ele”, o diálogo continua e fica claro ao espectador que pai e filho se 
encontraram, e que o pai ofereceu a ele um emprego. Porém o que é sugerido 
com o final do trecho é que Felipe não aceitou, e que realmente não consegue 
suportar o pai: “Felipe: (...) como você pôde?/Helena: O quê?/Felipe: Se ligar 
a um cara assim/Helena: Você está me fazendo mal/Felipe: Eu quero saber” 
 
Nesse ponto da peça percebe-se que a cada trecho é revelado um 
pouco mais sobre a relação de ambos com o pai, mas nunca é revelado o 
porquê da raiva que Felipe sente por ele. Tentamos tratar no étude 
particularmente dessa relação, tanto a partir do assunto desse trecho como 
também nos permitindo ir para outros assuntos em que essa relação foi tema - 
chegamos até um extremo dessa briga, em que ambos se tornaram violentos. 
Depois improvisamos de outra maneira, em um jantar, tomando vinho. 
O étude dá força para o jogo das relações se desenvolver. Ele não só 
deixa as ações vivas, mas as desencadeia e as puxa para outros assuntos e 
desdobramentos. É o próprio estar em cena, o próprio acontecimento. 
Em termos de ação, buscamos nessas improvisações qual seria o 
estado de Vitor/Felipe, que já está usando drogas e irritadiço pela ansiedade de 
encontrar seus “amigos”. No meio da cena aconteceram mudanças rítmicas no 
movimento e na fala, reações abruptas e contrastantes. Fazendo, vimos o 
quanto a ação física permite lidar com as rupturas do texto, que profundamente 
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(e isso descobrimos através da nossa própria fisicalidade) são o mesmo 
assunto - as relações do cotidiano. 
 
● Trecho Seis: 
 
 
Primeiro assunto: “A morte da avó” 
 
 
No início desse trecho Helena dá a Felipe notícia da morte da avó 
(aparentemente mãe de Helena). Ao saber, o jovem rapidamente convida a 
mãe para sair e ir ao cinema, alegando que eles ainda estão vivos. 
 
Segundo assunto: “Vida amorosa de Felipe e de Helena” 
 
 
O convite de Felipe com a carinhosa intenção de distrair a mãe gera um 
novo assunto quando ela diz que ele deveria levar uma garota para o cinema 
ao invés da própria mãe. Ele responde que ela também deveria encontrar um 
“senhor de bem em todos os aspectos”. Nesse momento cada um tenta 
escapar das perguntas do outro, e Helena consegue encerrar o assunto 
dizendo que acredita que perderá seu emprego nos próximos três meses, e 
comenta a sorte do filho ter um emprego. 
 
Esse trecho corrobora o que já pode vir sendo percebido pelo 
espectador/leitor: o que é um assunto sério (como a morte de um parente) é 
tratado de maneira corriqueira, coloquial, enquanto os pequenos aspectos do 
cotidiano parecem tomar proporções maiores. 
Aqui tentei nos études abordar outro lado da personagem: a mãe de 
Helena morreu mas eles decidem ir ao cinema ao invés de ir ao velório - o que 
isso pode revelar? Buscamos ações antagônicas ao estado de luto com o qual 
estamos acostumados. Por que estes personagens lidam com esta morte 
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dessa forma? Ela, por algum motivo relacionado a isso, se arruma e revela sua 
beleza - “você está bela madame hoje”, “você está muito bonita” e “quero sair 
com uma dama simpática” são falas de Felipe. Nossos études dessa cena 
ficaram interessantes quando tratamos cotidianamente essa conversa sobre a 
morte da mãe de Helena, com um certo clima de flerte e elogio entre os dois - 
contraditório, porém fazendo certo sentido quando se tratando da relação de 
ambos. Quanto mais Felipe e Helena tiveram uma dor ou apego profundo pela 
avó, mais eles agirão de maneira superficial, para não encarar a dor do luto, da 
separação, da morte. Qual a relação do Felipe com a avó? Qual a relação de 
Helena com a mãe? 
O ator deve procurar de onde vai extrair mais material que traga maiores 
possibilidades para a cena. Procurar os detalhes - é isso que nos torna mais 
vivos e cheios de possibilidade no étude: as minhas escolhas, que me colocam 
diante do tema. Helena diz “a gente acha que não gosta da mãe”, porém nessa 
peça as personagens não necessariamente fazem o que falam: é preciso 
estabelecer claramente para si a história do personagem perante o assunto. 
 
● Trecho Sete 
 
 
Primeiro assunto: “Felipe sumiu por três dias” 
 
 
O trecho sete começa com Helena aparentemente irritada: ela dá uma 
bronca no filho por ter estado fora (por três dias, como dito mais adiante no 
trecho) sem avisá-la. Ele explica que estava passando os dias em uma fazenda 
do contramestre. Eles discutem e é dito que a fábrica na qual Felipe trabalha 
está em greve, mas a impressão causada no leitor é que Felipe está tentando 
encontrar desculpas para Helena: “é você sabe eu esta greve sei não os 
argelinos tomaram conta está degenerando” - a sensação causada é a de que 
Felipe está mentindo. 
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Segundo assunto: “A carta do pai” 
 
 
Em meio à discussão sobre a greve uma fala de Helena fragmenta o 
diálogo: ela lê uma carta do pai de Felipe, que diz que eles receberão um 
aumento na pensão (já que ele recebeu um aumento de salário). A ação de ler 
a carta é uma ação externa, que rompe o assunto. 
Aqui é revelado que o pai batia em Felipe: “Felipe: Ele me dizia 
aproxime-se enquanto ele me batia/Helena: Você não chorava jamais/Felipe: 
Eu estava ocupado em lhe abrir a cabeça e amassar seu cérebro com meus 
dedos eu não sentia os golpes absolutamente”. 
 
Terceiro assunto: “Saída de Helena” 
 
 
Abruptamente Helena se lembra que precisa sair, e, quando Felipe 
questiona o que irá fazer, ela tenta fugir de dar resposta, até que diz que 
visitará a senhora Tossu (até então nunca comentada na peça) que está com 
um câncer terminal no hospital. A impressão que é passada para o 
leitor/espectador é que Helena inventou uma resposta para o filho. 
 
Fazendo o primeiro étude deste trecho ficou ainda mais claro que 
Helena está tentando se esquivar de conversar com Felipe, saindo apressada 
para algum lugar. Ela quer fugir dela mesma, de assumir que vai se encontrar 
com alguém. No étude eu trabalhei com o fato de que ela não quer assumir o 
que vai fazer procurando as chaves, tentando dar desculpas. No fim deste 
trecho Helena já dá indícios de uma mudança de postura - ela também 
esconde algo, assim como Felipe - sempre esteve claro que é ele quem está 
escondendo algo dela, e de repente o jogo se inverte: agora é ela quem 
esconde. 
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Esta improvisação fez surgir uma relação interessante: Helena recebia a 
carta do ex-marido e esta se tornou o impulso de transformá-la, de fazê-la se 
cuidar mais e de buscar novos relacionamentos (como ficará claro nos trechos 
adiante). A carta do marido dela equivale a uma carta de um pai; ele aumenta 
sua pensão, e ela agora vai se encontrar com um novo amante, como uma 
adolescente escondendo um novo namorado, um “impulso de juventude”. 
 
● Trecho Oito 
 
 
Primeiro assunto: “Helena perde o emprego” 
 
 
O trecho oito começa na metade de um diálogo, assim como o primeiro 
trecho da peça (com a procura das chaves). Agora, Felipe questiona a mãe a 
respeito da procura de um novo emprego - percebe-se de imediato que Helena 
já está desempregada. Porém ela diz estar feliz com a possibilidade de 
aproveitar a vida um pouco e depois pensar em conseguir outro emprego. 
 
Segundo assunto: “Helena gostaria que Felipe lesse mais livros” 
 
 
Em mais uma ruptura, Helena corta o assunto sobre o seu desemprego 
dizendo que seu grande pesar é nunca ver Felipe lendo um livro, Felipe 
responde e o assunto se desenrola, virando uma discussão e mais uma vez 
uma cobrança de Helena para que o filho faça algo melhor de sua vida. Ele, de 
modo irônico conta como é sua vida: “A peça chega diante de você pela 
corrente/Eu a coloco assim a introduzo/Há um pedal que se aciona com o pé a 
prensa desce plomp eu retiro a peça a corrente traz uma outra peça/E plomp”  
e ela não volta a falar sobre isso. 
 
Terceiro assunto: “Mudança em Helena” 
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O final do trecho pincela rapidamente uma mudança em Helena, talvez 
proveniente da vontade repentina de aproveitar o desemprego: Felipe nota que 
ela está usando um vestido novo e ela mesma diz “Ontem eu não passei o 
aspirador sabe eu sinto que estou mudando”. 
 
Quando improvisamos este trecho, Helena está curtindo o seu ócio, já 
que agora não trabalha mais, enquanto Felipe trabalha. Ela está mexendo nos 
discos, despreocupada, enquanto ele está no trabalho cotidiano da casa, 
embora fale do trabalho na fábrica. Houve, a partir desse laboratório, uma 
inversão na relação dos dois e das suas “funções” como dadas no início da 
peça. 
Para Felipe isso, essa nova postura de Helena é uma ameaça - ela 
parou de fazer as coisas da casa, de se preocupar e de cuidar dele. 
Improvisando, isso ficou claro através das ações que, instintivamente, 
acabávamos fazendo em cena. 
Aqui, a mudança que se iniciou nos études referentes ao trecho sete 
atingiram seu máximo. Tentei ao máximo trabalhar esse aspecto - ela ainda 
reclama com Felipe, ainda fala sobre mudanças que ele deveria fazer em sua 
vida, mas é diferente: agora ela está “mudada”: “Felipe: Você comprou o 
vestido branco/ Helena: Ontem eu não passei o aspirador sabe eu sinto que 
estou mudando/ / Felipe: Você comprou o vestido branco/ Helena: Este par de 
sandálias também” 
O que poderia ser este vestido branco? Improvisamos todas as 
possibilidades que pudemos pensar: um vestido que ela está usando desde o 
início da cena, um vestido de noiva em uma caixa de presente, com as 
sandálias, um vestido simples que Felipe encontra em seu armário. 
Percebemos que este vestido branco era uma tentativa de trazer novos ares 
para a vida de Helena. 
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● Trecho Nove 
 
 
Imagem sugerida: O choro de Helena 
 
 
A primeira imagem que o trecho traz é um choro de Helena. Ela chora 
porque os amigos de Felipe estão em casa. Isso revela um certo nível de 
descontrole emocional da personagem, que está preocupada com os 
relacionamentos do filho; esse descontrole deixa claro que Helena suspeita de 
algo ”errado” que Felipe vem fazendo. 
 
Primeiro assunto: ”Os amigos de Felipe” 
 
 
O trecho se inicia com Helena desesperada com a instalação dos 
"amigos" de Felipe no quarto, colocando em questão a confiabilidade deles. 
Felipe tenta explicar, mas ela sente uma ameaça nisso. Esse diálogo sugere 
que esses amigos de Felipe não saem mais da casa, e, essencialmente, do 
quarto dele; eles têm uma aparência cansada e dormem muito. 
 
Segundo assunto: “Felipe fala do pai” 
 
 
Aparentemente este assunto é cortado, mas quando fizemos a 
improvisação, essa mudança se tornou uma tentativa de inverter a acusação  
de Helena sobre seus amigos e acusar tanto ela como o pai de terem sido 
socialistas. A própria fala é uma ação, e levou ao desdobramento do assunto: 
“Ah sim eu vi papai ele me deu uma grande lição de socialismo me contou que 
ele te conheceu graças ao socialismo”. A figura patriarcal continua forte. 
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Felipe diz o quão irônico é o pai se dizer socialista quando na verdade é 
o símbolo do patrão capitalista - só que seus amigos também estão inseridos 
em um padrão capitalista, consumindo drogas e vivendo em ócio. Quando 
Helena defende o pai, Felipe revela que o pai os abandonou e afirma que a 
mãe ainda o ama. Ela tenta puxar novamente o assunto anterior, perguntando 
sobre os amigos do filho: “Felipe: Você o ama ainda/Helena: Tem nada a ver 
você não vai se encontrar com teus amigos?”. 
 
Terceiro assunto: “Felipe suspeita que há algo de errado com a 
mãe” 
 
 
Em mais um corte de diálogo, Felipe responde à mãe dizendo que a 
senhora Tossu nunca esteve internada (no terceiro assunto do trecho sete, 
Helena sai às pressas de casa dizendo que ia visitá-la no hospital). Helena  
nem responde à colocação do filho e o trecho acaba. Essa passagem sugere 
ao espectador que Helena está escondendo algo de Felipe. 
“Você não vai se encontrar com seus amigos?” Essa fala repentina de 
Helena faz Felipe se lembrar da Senhora Tossu, amiga de sua mãe, e então 
ele lhe diz que a encontrou e que ela nunca esteve no hospital (revelando que 
sabe que a mãe estava mentindo pra ele). 
 
Uma vez improvisamos falando baixo, quase sussurrando, para que os 
amigos no quarto não ouvissem a conversa; me senti mais oprimida, com 
medo, “respeitando” os invasores. Já em uma segunda improvisação estava 
em um estado de histeria, falando alto, querendo que os amigos de Felipe 
ouvissem e saíssem da casa, enquanto ele tentava controlar estas ações - de 
repente, era Felipe quem temia esses amigos, essa gangue. 
Na terceira tentativa, acabamos chegando à improvisação de uma 
espécie de interrogatório - Helena no “papel” de investigadora, policial, 
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enquanto Felipe era acusado. Esse jogo propôs uma relação outra bem 
interessante, que desenvolvemos com todos os assuntos do trecho, e até 
mesmo poderia ser usada na cena em si, com as falas do texto. 
 
● Trecho dez: 
 
 
Primeiro assunto: “O novo pretendente de Helena” 
 
 
Esse trecho se inicia comentando uma cena exatamente anterior, que 
não aparece - ela não existe, mas é comentada: Felipe, Helena e seu novo 
namorado jantaram juntos. Agora os dois comentam a respeito desse jantar. 
O filho reclama do homem, enquanto ela tenta arranjar desculpas do 
porquê sair com ele. As falas de Felipe sugerem que ele está um  pouco 
irritado, talvez com ciúmes da mãe: ele reclama de seu atraso, fala ter ficado 
preocupado com ele (pois ela anda tendo tonturas, sofreu há pouco tempo um 
acidente de carro - Felipe suspeita que Helena está doente). 
 
Segundo assunto (“A mentira sobre a greve”) e terceiro assunto 
(“Felipe pediu dinheiro ao pai”) 
 
O tema do trecho 7 ressurge nessa conversa, com Helena dizendo que 
não viu nada sobre a greve na TV, que telefonou à Citröen e que a fábrica não 
parou. Felipe fica mais impaciente e irritado. Helena emenda à discussão mais 
um assunto: “Não sei não Felipe você não come mais essas bolsas sob os 
olhos e teu pai telefonou queria saber por que você pediu dinheiro a ele” - 
quando Helena faz esses questionamentos, aumentando a irritação de Felipe 
muito irritado, que não explica nada concretamente, a discussão cresce 
significativamente até que a última frase do trecho, dita por Helena (“Você não 
vai me bater”) mostra Felipe fica fora de controle. 
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Estamos voltando de um jantar. O que aconteceu concretamente nesse 
jantar que nos deixou incomodados? Começamos a definir juntos o que nos 
acontecera. 
O trecho dez traz à tona uma maior agressividade no relacionamento 
entre os personagens. É um trecho curto que não tem ruptura de diálogo: uma 
discussão liga alguns assuntos que só fazem com que a conversa fique mais 
agressiva, até que a última fala de Helena sugira que Felipe está prestes a 
exceder os limites da discussão e agredir a própria mãe: “Helena: Isto é 
coerente? Mas o que você está fazendo? Está louco? Você não vai me bater”. 
Esse é o primeiro momento em que se sugere uma perda de controle de algum 
personagem. Simplesmente partimos para a improvisação sabendo o caminho 
desta discussão, e nos deixamos livres para passar por ele até chegarmos no 
ponto da agressão. 
Na improvisação estabelecemos alguns pontos de partida para gerar 
impulsos: Helena começava a ter dor de cabeça; a conta do restaurante ficara 
mais cara do podiam pagar; Felipe sentiu sua masculinidade ameaçada pelo 
pretendente da mãe. Todo esse detalhamento sobre a situação anterior (o 
jantar) trouxe variadas circunstâncias que também incrementaram o jogo 
cênico da improvisação. 
 
● Trecho Onze 
 
 
Vários assuntos citados nos trechos anteriores permeiam este trecho 
através de falas ágeis. Começa com Felipe acusando a mãe de ter estado no 
hospital e não ter lhe revelado nada, Helena reclama mais uma vez dos amigos 
de Felipe instalados no quarto parecendo mortos-vivos, enfatiza mais uma vez 
que o filho deveria ter um trabalho “menos imbecilizante” (aqui surge uma nova 
informação na fala de Helena: “Agora que a greve acabou há trabalhos menos 
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imbecilizantes”). Enquanto improvisava, percebi que aqui ela já pressente que 
que irá perder o filho. 
Helena diz que Felipe poderia tentar escrever um livro, e ele 
ironicamente elucubra sobre como eles lidariam com o sucesso desse livro, 
elencando as coisas que seriam adquiridos: 
“- ele (o livro) terá certamente uma grande tiragem 
- você usará a toalha de renda 
- eu te pagarei um carro esporte 
- papai virá com o partido socialista 
- eu convidarei o contramestre 
- haverá trufas de chocolate 
- e a tevê haverá uma tevê.” 
Nesse tom de brincadeira surge um tema pesado que é o sumiço do 
único dinheiro guardado de Helena, e o reconhecimento de que foi Felipe que o 
roubou. As falas de Helena sugerem o quão incomodada ela ficou com a 
situação: “O que você fez dele?/Você o pegou/Minhas economias você pegou 
tudo?/Sem me dizer?”. 
Esse inusitado final do trecho, somado a outras estranhas atitudes de 
Felipe sugeridas nos trechos anteriores (a agressividade dele no trecho 
anterior, a aparência ruim, a suposta mentira sobre a greve) corrobora com a 
suposição de que ele não está mais trabalhando na fábrica e sim envolvido em 
uma situação de risco. 
Na improvisação, íamos mexendo em objetos que compunham a cena 
conforme Felipe elucubrava sobre o futuro (cada fala tinha uma ação), até que 
mexi na caixinha de trufas, onde ficava guardado o dinheiro. Essa ação 
concreta de ver que este dinheiro havia sumido mudou o foco da cena. 
Improvisamos várias vezes, fizemos e refizemos, brincando também 
com o jogo de imaginar o sucesso de um livro que Felipe não escreveu. 
Estávamos satisfeitos com as pequenas ações encontradas, com os impulsos 
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internos que encontramos, porém parecia que o choque de Felipe ter pego as 
economias da mãe não nos era realmente ameaçador. Começamos então a 
tentar entender qual quantidade de dinheiro seria essa, detalhar onde estava 
escondido e o porquê, de onde ele havia vindo. Fizemos uma improvisação do 
momento em que, sozinho, Felipe roubou esse dinheiro da mãe. Esses novos 
detalhamentos pareceram aprofundar e concretizar mais o fato do roubo, e, 
quando partimos novamente para o étude da cena, foi possível experienciar 
esse choque de maneira muito mais verossímil. 
 
 
● Trecho Doze 
 
 
O trecho doze é o único que dá a ideia de estar relacionado 
temporalmente ao trecho anterior. De acordo com as falas de Helena, faz cerca 
de um mês que ela não vê o filho. Ele acaba de chegar em casa às cinco horas 
da manhã e Helena acaba acordando. O diálogo que se dá é de pergunta e 
respostas curtas, reveladoras. 
Felipe nota o aviso do enterro da sra. Tossu sobre a mesa (o que sugere 
que Helena sempre esteve lhe falando a verdade). É revelado também que, 
depois de descobrir que o filho não estava trabalhando na fábrica e que havia 
sumido, Helena dá queixa na polícia (já que ele estava sumido). Ele entrega à 
mãe uma quantia em dinheiro e reclama de frio. Helena prontamente passa a 
cuidar do filho, e logo fica claro que eles não terão mais muito tempo juntos: 
Felipe está sendo perseguido e Helena acredita que a polícia vigia a casa- ela 
diz que eles o procuram por roubo com arrombamento, uso e tráfico de drogas. 
Nesse momento a campainha toca (existe essa rubrica), eles começam uma 
pequena despedida, com Felipe dizendo que ela ficará bem e poderá comprar 
um novo carro. 
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Quando partimos para a improvisação dessa cena, logo percebemos 
que teríamos dificuldade em não dizer o texto escrito por Vinaver - já havíamos 
lido tantas vezes e as falas são tão curtas que de repente já estavam 
decoradas. Tentávamos fazer os études, e acabávamos falando o texto. Já que 
é um trecho bem detalhado e preciso, nossa tentativa foi a de continuar 
seguindo a linha do diálogo, porém sem as falas. Partimos para a improvisação 
com única regra de que não podíamos falar, só agir, seguindo a estrutura 
proposta por Vinaver. 
Fizemos este étude algumas vezes, e o resultado foi bem interessante. 
Nossos movimentos eram mais lentos, menores, mais delicados, quase sem 
fazer barulho algum. O próprio olhar se tornava ação, diziam sem precisar das 
palavras. O risco iminente da chegada da polícia nos colocava ainda mais em 
estado de alerta, e dedicávamos mais atenção para qualquer movimento, 
qualquer pequeno impulso. 
Eles ficam na iminência de fazer algo neste trecho; somente na intenção 
de seus impulsos. Parece que há uma intenção antes da própria fala, revelando 
o sentimento amoroso. Fazer essa improvisação foi trabalhar com uma 
dimensão indizível - a dimensão amorosa. Felipe estava lá pela última vez, e 
Helena sabia disso. 
Por cima de algo tão profundo e indizível, o que se fala é um monte de 
banalidades - e o que encontramos na improvisação foi esta fala banal e a 
emoção mais profunda de uma situação limite. 
 
 
IV. 3. Sobre o laboratório: quando texto e método se unem 
 
 
A partir do processo laboratorial narrado acima, oriundo de uma 
pesquisa bibliográfica sobre os métodos de Stanislávski, da obra de Vinaver e 
de seu contexto interpretados tanto mental (nestes escritos) como fisicamente 
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(na sala de ensaio) nasceu uma peça teatral, tão intrínseca a esta dissertação 
que ambas são um único trabalho: como atriz, não me seria suficiente somente 
a filosofia, idealizações e suposições sobre estes conceitos aqui tratados - 
sempre foi necessário entendê-los em laboratório, praticando-os e 
compreendendo, enfim, o que realmente quiseram dizer aqueles que tanto li. 
Conforme a parte prática da pesquisa foi se intensificando, percebi a 
complexidade do conceito do étude e a dificuldade de trabalhar a si mesmo em 
cena sem um olhar de fora. Mesmo que, a princípio, eu tratasse os études 
como um viés para a descoberta de ações, esta ferramenta se mostrou um 
campo livre para experimentar o que quer que eu achasse interessante na 
fábula, nos personagens, na relação. 
A própria relação com a dramaturgia escolhida se modificou: a partir das 
experimentações práticas, da tentativa de descobrir a linha transversal da ação 
na obra, foi possível perceber a fábula contada de maneira clara e linear, 
entender a complexidade, os desejos e quereres dos personagens, além de, 
principalmente, me fazer questionar o tipo de fragmentação da obra, que se 
mostrou uma fragmentação muito mais realista, com diálogos entrecortados 
como realmente ocorre no dia a dia das pessoas (mudamos de assuntos 
abruptamente e variamos de estados em segundos). Na verdade, essa 
característica do texto aproximava os personagens do espectador 
contemporâneo (cuja mente também está quase sempre fragmentada, 
relacionando e interligando sempre problemas pessoais, trabalhos, questões 
cotidianas), pois assim tornava-os, estranhamente e de maneira não óbvia, 
ainda mais realistas. 
Ao praticar o exercício dos études, percebemos que antes de tentar 
explicar qualquer coisa, precisávamos nos deixar levar pela situação concreta 
da cena, e permitir que ações internas e externas viessem à tona, ao invés de 
racionalizarmos motivos e porquês. A partir dessa premissa, as improvisações 
das situações de cada trecho através do étude tentavam perseguir, também, os 
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elementos de circunstâncias propostas, linha transversal da ação e supertarefa 
- porém compreender estes elementos tratava-se, muitas vezes, de se fazer 
presente na cena, entendendo quem é o personagem e onde este se encontra. 
Esta maneira de fazer destacou na ação um fluxo de complexidade dialética - o 
impulso da ação se detonou em intenções conflitantes. 
Pode-se verificar que o étude não é e não pode ser visto como um 
procedimento fechado, e sim mais como uma situação de experimentação do 
que como um método aplicado seguindo tais e tais passos para a obtenção de 
um resultado pré-definido. Na improvisação e prática do étude, é possível se 
soltar descompromissadamente, sem se preocupar com conceitos e objetivos, 
estando, portanto, inteiro ali, com todas as suas energias voltadas para o 
momento cênico. Dessa forma se agirá genuinamente, até que chegue - ou não 
- a algo interessante. 
Os personagens de Vinaver possuem uma intensa carga dramática, mas 
ainda assim são cobertos por uma capa de mistério e irredutibilidade. Suas 
histórias pessoais fabulam acontecimentos que se aproximam muito da vida 
real. Essa espécie de fabulação descontínua expõe as pontas soltas de um 
conjunto de micro-situações. Investigar este material no plano da atuação foi 
buscar, a partir deste procedimento de criação (o étude), as várias camadas 
emocionais que impulsionam a ação e configuram as situações dramáticas da 
peça. 
Cada situação exposta no texto, por mais cotidiana ou superficial que 
pareça a princípio, oculta, embaça ou sugere uma fabulação (um enredo) não 
completamente exposto. Aplicar a ferramenta do étude, que é intimamente 
ligada à ação física, nestas situações específicas, permite que sejam testadas 
em cena as várias possibilidades de agir e reagir. Estas possibilidades vão 
surgindo conforme são feitas as repetições dos études até que o ator entenda 
em si os impulsos primordiais que dariam seguimento à situação, e, assim, 
possa acessá-los quando retomar a cena e o texto na sua fragmentação, 
89 
 
 
 
estando ao menos com o impulso de ação e reação vivos diante de cada 
situação e de cada ação sugeridas pelo texto. 
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VI. Anexo I - Peça Dissidente na íntegra 
 
 
Dissidente 
 
Texto de Michel Vinaver 
Tradução: Catarina Sant’Anna 
 
 
UM 
 
Helena - Elas estão no bolso do meu mantô 
Felipe - Não nem sobre o móvel 
Helena - Você é gentil 
 
Felipe - Por que você o deixou em fila dupla? 
Helena - Então quem sabe eu as esqueci no carro 
Felipe - Um dia vão te roubar esse carro 
Helena - Você não se apresentou? 
Felipe - Mas claro 
Helena - Eu não tive dei voltas não sei quantas vezes em torno do quarteirão 
isso está se tornando cada vez mais difícil 
Felipe - Eu vou estacionar pra você 
 
Helena - Falta um ano para você poder dirigir 
Felipe - É 
Helena - É um novo pulôver? 
Felipe - É 
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Helena - Eu me pergunto de onde vem o dinheiro 
 
Felipe - São coisas usadas que a gente passa de uns para os outros, você 
sabe 
Helena - Mas alguém o comprou 
Felipe - Os negócios circulam 
Helena - Mas é de quem? 
Felipe - Você e seu senso de propriedade 
 
Helena - As coisas pertencem a alguém (Felipe sai; Helena prepara uma sopa 
de pacotinho; Felipe entra.) Eu me pergunto se você está me dizendo a 
verdade 
Felipe - Eu devia estar estourado acontece não ouvi 
Helena - Eu tinha posto o despertador pras oito horas 
Felipe - E tinha me preparado o café 
Helena - Mas é que você zomba disso isso me deixa louca 
Felipe - Quantas vezes eu já me apresentei? E pra quê? 
Helena - Gosta? Creme de lentilhas uma nova variedade eu pensei que a gente 
podia experimentar te agrada? Sim? Basta uma vez Felipe e pode dar certo teu 
pai respondeu a um anúncio e dezoito anos depois ele está lá ainda e 
progrediu 
Felipe - Boa noite mamãe 
Helena - Onde você vai? 
(Blackout.) 
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DOIS 
 
Helena - Me faz mal te ver lá escarrapachado no meio dos discos sabe sem ter 
um objetivo na vida 
Felipe - Eu quero combater pela viúva e pela órfã eu quero acariciar teus 
cabelos não deixa 
Helena - É sério Felipe a gente pode não ter nada mas se fixamos um alvo 
Felipe - Eu tenho um alvo mas ele é inacessível 
Helena - Eu queria 
 
Felipe - Dessa forma eu tenho certeza de sempre ter um 
Helena - E de não chegar a nada? 
Felipe - Eu queria duas coisas que você não fique mais sozinha mamãe 
Helena - Com você eu não estou sozinha 
Felipe - Que você encontre um cara legal e que me deixe 
Helena - O quê? 
Felipe - Você sabe 
 
Helena - Sou um peso pra você? 
Felipe - Não é isso 
Helena - Faz tempo que eu não tento mais te influenciar 
Felipe - Que você me deixa ser 
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Helena - Se ao menos você se esforçasse o trabalho não anda à solta nas ruas 
mais uma razão é ruim ver que você só procura de leve em vez de enfiar a cara 
mesmo em teu lugar 
Felipe - Você não está no meu lugar 
 
Helena - Você não fez o que prometeu a teu pai mais uma vez e ele tinha 
reservado uma mesa 
Felipe - Ele tinha reservado uma mesa através de sua secretária num desses 
bons bares de bairro dos quais ele mantém a lista sempre em dia no seu 
caderninho eu não pensei mais nisso 
Helena - Ele telefonou esta tarde para o meu escritório ele te esperou ele que é 
tão pontual pensa que sou eu que te impede de ir vê-lo isso muito me agrada 
Felipe - Não tenho nada para dizer a ele 
Helena - É teu pai 
Felipe - E daí? 
Helena - Você acabou? 
 
Felipe - Ele devia ter compreendido com o passar do tempo 
Helena - Para ele um encontro é um encontro 
Felipe - E um filho é um filho 
 
Helena - Você me deixaria tão contente se arrumasse esses discos que estão 
pegando poeira lá no tapete 
(Blackout.) 
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TRÊS 
 
Felipe - Você está com um ar cansado esta noite 
Helena - Não mais que o habitual 
Felipe - Teus cabelos o hábito cansa cada vez mais 
Helena - Começou a chover e eu estava sem sombrinha 
Felipe - Então você fez estatísticas? 
Helena - Como assim? 
Felipe - Como de hábito 
Helena - Sim claro 
Felipe - Serve para quê uma empregada para estatísticas? 
Helena - A gente analisa faturas por setores de representantes 
Felipe - E o que se faz com isto? 
Helena - Isto permite acompanhar a evolução das vendas a mais ou a menos 
acompanhando os setores em relação ao ano precedente em relação ao 
orçamento logo eles vão mecanizar 
Felipe - Quer dizer? 
 
Helena - Passará a ser por computador 
Felipe - Por quê? 
Helena - Para ir mais rápido e custar menos caro 
Felipe - Por que você me exibe esse negócio todo? 
Helena - Porque você me perguntou 
Felipe - E você não me pergunta nada? 
98 
 
 
 
Helena - Você que nunca pergunta nada 
Felipe - Você não nota nada? 
Helena - O que está havendo? Você me mete medo 
Felipe - Por que eu te faço perguntas? 
Helena - Precisava dizer alguma coisa a teu pai então está combinado amanhã 
a noite ele te leva ao cinema 
Felipe - Ver o quê? 
 
Helena - Você sabe que ele volta de uma longo temporada na África não 
esqueça de perguntar como ele vai todos esses deslocamentos com sua 
diabete 
Felipe - Amanhã à noite? Eu não estou livre 
Helena - Ah escuta aqui 
Felipe - Cale-se e olhe 
Helena - Mas 
Felipe - É uma surpresa vamos abre 
 
Helena - Trufas de chocolate mas você é louco 
Felipe - Não é o que você mais gosta no mundo? 
Helena - Claro 
Felipe - A última vez que ele me levou ao cinema era um filme sobre o Chile ele 
quer a toda custa me converter às suas ideias progressistas eu não tenho nada 
a me lixar com o Chile amanhã eu começo no turno da noite eu encontrei 
trabalho 
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(Blackout) 
 
 
QUATRO 
 
Helena - Eu volto a viver agora posso te dizer é verdade que eu estava 
bastante preocupada não é tanto pelo dinheiro mas a ociosidade é terrível para 
um jovem e ver que você se preocupava 
Felipe - Você acha que eu não me preocupava o bastante pode-se saber o que 
você quer de mim? 
Helena - Mas nada 
 
Felipe - Diga não importa o que 
 
Helena - Por que gritar comigo? Tudo vai tão bem estou tão feliz 
Felipe - Você só vê o lado bom das coisas é o mesmo que não ver 
absolutamente nada 
Helena - Eu tento você sabe que o carro não tem concerto ou melhor tem fica 
em quatro mil e o mecânico me disse que ele não vale tanto e me ofereceu por 
ele duzentos e cinquenta eu peguei e para começar a gastar essa fortuna 
comprei um grosso salame 
Felipe - Isto vai durar séculos 
 
Helena - Um salame especial de Lyon 
Felipe - E se eu for embora? 
Helena - Quando? 
Felipe - No ano que vem 
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Helena - Aonde? 
 
Felipe - A gente está em dezembro 
 
Helena - Você acaba de encontrar trabalho 
Felipe - Eu queria encontrar um vale 
Helena - Um vale? 
Felipe - Fechado nas duas saídas 
 
Helena - Eu que nunca tive um acidente aliás eu não acredito em acidentes e 
depois você está vendo estou sã e salva o médico diz que ninguém está livre 
de um tontura eu comprei também uma garrafa de vinho o guarda estava 
completamente espantado às vezes eu me pergunto o que mais você vai 
inventar em vez de se interessar 
Felipe - Pelo quê? 
 
Helena - Por mil coisas por tudo à tua volta mas decidi não trocá-lo não se 
consegue estacionar e o metrô afinal é tão rápido quanto e além disso 
Felipe - Você gosta tanto de dirigir 
Helena - Com teu dinheiro quando a gente tiver economizado e economizado 
no hospital o médico não acreditou sequer uma costela partida nem um dente 
quebrado enquanto que o choque mas nenhuma lembrança tampouco eu não 
saberei jamais o que me aconteceu 
Felipe - Com meu dinheiro 
 
Helena -Você vai nos comprar outro 
Felipe - Silencioso 
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(Blackout.) 
 
 
CINCO 
 
Felipe - Era Simão? 
 
Helena - Teus amigos não dizem o nome eles entram eles saem não me dão 
sequer bom dia 
Felipe - Era quem então ? 
 
Helena - Abro a porta e eles não me vêem 
 
Felipe - Você não é exatamente acolhedora com eles 
 
Helena - Eu te disse o que penso dos modos deles a gente existe 
Felipe - Ele disse que eu podia passar na casa de Simão só isso? 
Helena - Eu não compreendo o que você acha nesses moços 
Felipe - Para 
Helena - Ele disse na casa de Simão ou se Simão não estiver lá na casa de 
Patrícia 
Felipe - Patrícia? 
 
Helena - Creio que ele disse Patrícia e disse antes do meio-dia 
Felipe - Estou indo 
Helena - Não Felipe primeiro você vai almoçar nós vamos almoçar eu estava te 
esperando sabe olha e antes de sentar a mesa escuta 
Felipe - O quê? 
 
Helena - Tira teu casaco as luvas as mãos você pode ir lavar 
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Felipe - Eu tenho é vontade de dormir 
Helena - Então você não vai? 
Felipe - Estou me lixando 
Helena - Você foi contratado? 
Felipe - Como? 
Helena - Faz um mês hoje que você começou 
Felipe - Ah é 
Helena - Então? 
 
Felipe - Tome é meu pagamento 
Helena - Eu não te pedi nada 
Felipe - Isso causa impressão não? 
Helena - Agora que você está indo bem eu tenho o direito de sonhar não é? Eu 
gostaria que você encontrasse um trabalho um pouco menos embrutecedor 
onde você pudesse fazer a cabeça trabalhar um pouquinho 
Felipe - Vai devagar 
 
Helena - Toda a vida você vai comer salada com os dedos? Você sempre fez 
as melhores redações da turma 
Felipe - Este vestido já está manjado 
Helena - Mas você não me olha nunca 
Felipe - Compre outro vestido 
Helena - Felipe 
 
Felipe - Fique bonita meus amigos vão te olhar 
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Helena - Ah é? 
 
Felipe - Antigamente você tinha um vestido branco você devia ir ao cabeleireiro 
que ele te faça uma franja e corte tudo isso não se vê teu rosto teu pescoço 
Helena - Talvez eu me esconda mas você 
Felipe - Mostre-se 
 
Helena - Você emagreceu muito teus olhos as arcadas das sobrancelhas tuas 
faces 
Felipe - Nunca me senti melhor papai me disse que eu estava um belo rapagão 
igualzinho a ele 
Helena - Ah ele queria te falar 
Felipe - Ele me falou 
Helena - Então? 
 
Felipe - Ele me disse que tinha um lugar em seu negócio para um jovem 
rapagão cheio de futuro como eu como você pôde? 
Helena - O quê? 
 
Felipe - Se ligar a um cara assim 
Helena - Você está me fazendo mal 
Felipe - Eu quero saber 
(Blackout.) 
 
 
SEIS 
 
Helena - Você sabe que a vovó não ia nada bem 
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Felipe - Ela morreu? 
 
Helena - Ela não aguentava mais 
 
Felipe - Eu não trabalho esta noite entraram em greve eu te levo pra comer fora 
e depois a gente vai ao cinema 
Helena - Você não me entendeu você escolheu bem o dia 
Felipe - Vovó está morta 
Helena - Justamente 
Felipe - Mas nós não 
Helena - Você sabe o que diz? 
Felipe - Você está bela madame hoje 
Helena - Imagina que eu chorei 
Felipe - Ainda assim a gente pode ir ao cinema 
 
Helena - Eu não gostava dela a gente pensa que não gosta mais da mãe não 
esta noite eu acho que eu quero é estúpido ficar aqui me recolher é estúpido 
Felipe - Você está muito bonita 
Helena - Você é engraçado monsieur 
Felipe - Há um filme super na esquina 
Helena - Você nunca me convidou para um cinema 
Felipe - Quero sair com uma dama simpática 
Helena - Já é tempo de você encontrar uma garota 
Felipe - E você um senhor de bem sob todos os aspectos 
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Helena - Às vezes me pergunto se você diz isto a sério e em que pé está com 
as garotas 
Felipe - Ou então se eu não sou um homossexual 
Helena - Você nunca me diz nada 
Felipe - Eu te digo tantas coisas todo o tempo 
Helena - E a mim cabe deslindar 
Felipe - Te digo para encontrar um cara há agências que utilizam um 
computador 
Helena - Eu sei tudo acaba em computador acabaram de instalar o nosso num 
local com ar-condicionado 
Felipe - Encontre um operador legal 
 
Helena - Talvez nos próximos três meses eles instalem o programa vamos 
continuar a fazer as estatísticas manualmente em paralelo a máquina vai 
produzir os mesmos números é para verificar se tudo funciona bem depois dos 
três meses só vai haver o programa do computador 
Felipe - Então 
 
Helena - Felizmente você tem teu emprego 
Felipe - É felizmente 
Helena - O que te faz rir? 
 
Felipe - Viva as prensas da Citröen 
 
(Blackout.) 
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SETE 
 
Helena - Se eu me fazia perguntas? Sim claro você não me acostumou a vê-lo 
desaparecer por vários dias sem me prevenir 
Felipe - Não eu não tenho fome acho que vou dormir 
Helena - Mas com quais amigos? 
Felipe - O contramestre tem um casa no campo ele e dois outros caras me 
disseram venha eu fui lá a gente se divertiu um pouco a greve permite 
conhecer as pessoas a gente não se fala muito aliás nem dá o barulho é tal e 
quando a sirene berra todo mundo se manda sem uma palavra no dia seguinte 
a gente se reencontra nas máquinas 
Helena - Eu pensei que vocês estivessem ocupando a fábrica 
Felipe - É por rodízio 
Helena - Mas vocês ficaram três dias no campo? 
 
Felipe - É você sabe eu esta greve sei não os argelinos tomaram conta está 
degenerando 
Helena - Por que fizeram greve? 
 
Felipe - No início era contra o ritmo de trabalho e o número de decibéis e 
depois o contramestre tem uma fazendinha na Beauce28 seus pais eram 
agricultores 
Helena - Recebi uma carta de teu pai vou ler para você “MInha cara Helena, te 
escrevo para dizer que depositarei na tua conta um cheque postal todos os 
 
28 
Região ao sul de Paris 
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meses a soma de 450 em lugar dos 375 como até agora. Como é de dever eu 
aumento tuas mensalidades já que recebi uma promoção. Você sabe que sem 
ser titular eu assumia as funções de diretor de exportação. Agora eles me 
nomearam diretor de exportação e reviram meu salário consequentemente. É 
mais que normal que você e Felipe tirem proveito. Eu vou bem e espero que 
você também”. 
Felipe - Como é de dever 
 
Helena - Ele utiliza frequentemente esta expressão 
Felipe - É mais que normal 
Helena - Teu pai tem o culto da correção 
 
Felipe - Ele me dizia aproxime-se enquanto me batia 
Helena - Você não chorava jamais 
Felipe - Eu estava ocupado em lhe abrir a cabeça e amassar seu cérebro com 
meus dedos eu não sentia os golpes absolutamente 
Helena - Como sou burra instintivamente eu procurava as chaves do carro 
Felipe - Está de saída? 
Helena - Não sei onde estou com a cabeça esqueci o que ia fazer 
Felipe - Comprar pão 
Helena - Não há necessidade de carro para ir comprar pão 
Felipe - Você nunca tem necessidade de um homem? 
Helena - Você já é quase um homem 
Felipe - Na cama 
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Helena - Isto é outra coisa 
 
Felipe - Então você está de saída? 
 
Helena - Ah me lembrei tenho que visitar a senhora Tossu ela está no hospital 
Felipe - O que ela tem? 
Helena - Um câncer no cérebro ela está perdida 
Felipe - Pra quem? 
(Blackout.) 
 
 
OITO 
 
Felipe - E você vai procurar outro emprego? 
 
Helena - Não imediatamente há tantas coisas que eu queria fazer há muito 
tempo e que transferia de ano para ano e esses discos 
Felipe - Eu vou arrumá-los 
 
Helena - Tantas coisas que não sei bem o que vou poder realizar meu sonho 
seis meses de liberdade ah você não pode imaginar 
Felipe - Você vai suportar ficar sem trabalho? 
 
Helena - Eu vou trabalhar mas primeiro longas e longas férias vou passear irei 
às bibliotecas sabe qual é o meu grande pesar? Não te vejo nunca com um 
livro 
Felipe - Minha cabeça já está cheia demais 
Helena - De quê? 
Felipe - Eu tenho meu livro na cabeça completo 
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Helena - Como se chama ele? 
Felipe - Sem título 
Helena - Escreva-o 
 
Felipe - Eu quero é vivê-lo 
Helena - O que isto quer dizer? 
Felipe - Se você não compreende 
Helena - Não basta ficar sonhando quando você era pequeno escrevia sem 
parar tenho certeza que se você tivesse perseverado 
Felipe - Para 
 
Helena - Tua vida você a deixa escapar entre os dedos pegue-a faça dela 
alguma coisa 
Felipe - Eu vou mostrar a você a minha vida olhe 
Helena - Estou olhando 
Felipe - A peça chega diante de você pela corrente 
Helena - Sim 
Felipe - Eu a coloco assim a introduzo 
Helena - Sim e depois? 
Felipe - Há um pedal que se aciona com o pé a prensa desce plomp eu retiro a 
peça a corrente trás outra peça 
Helena - E depois 
Felipe - E plomp 
Helena - E é isso tua vida? 
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Felipe - Você comprou o vestido branco? 
 
Helena - Ontem eu não passei o aspirador sabe eu sinto que estou mudando 
Felipe - Você comprou o vestido branco 
Helena - Este par de sandálias também 
 
(Blackout.) 
 
 
NOVE 
 
Felipe - Você está chorando escute não faz mal eu posso dizer a eles para não 
virem 
Helena - Aqui em casa teus amigos estão em casa já te disse 
Felipe - A gente pode instalar em outro lugar 
Helena - A gente como? 
Felipe - E eu sei lá 
Helena - São quatro no seu quarto entre eles uma moça eu fiz algo pra comer 
eles me pediram isso me dão bom dia agora eu tinha comentado com ele um 
outro dia numa prensa 
Felipe - Simão 
 
Helena - Mas eles não trabalham? 
 
Felipe - Nem todos eles têm a sorte que eu tive 
 
Helena - São dois a dormir na sua cama já faz sete horas tinham um ar 
acabado 
Felipe - Você é uma mãe legal 
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Helena - Mas será que são teus amigos? 
Felipe - Como assim? 
Helena - É eles não se parecem com você vou te dizer não estou contente que 
eles tenham a chave de casa 
Felipe - Eu vou te explicar 
 
Helena - Quando voltei do trabalho já encontrei eles lá instalados 
 
Felipe - Ah sim eu vi papai ele me deu uma grande lição de socialismo me 
contou que ele te conheceu graças ao socialismo 
Helena - Ele gostaria tanto de te fazer partilhar suas ideias 
Felipe - Você acredita ainda no socialismo? 
Helena - Antes eu militava pela luta contra os privilégios 
Felipe - Quais? 
Helena - O poder absoluto dos patrões 
 
Felipe - E ele não é um patrão que comanda? Enquanto ele falava eu não 
escutava nada eu olhava seu nariz eu não posso mais vê-lo não o verei mais 
Helena - Você não pode por em dúvida sua sinceridade 
Felipe - Ele te abandonou 
 
Helena - Não dava mais sou mais feliz agora é duro mas eu gosto da minha 
independência 
Felipe - Mas você o ama ainda 
 
Helena - Tem nada a ver você não vai se encontrar com teus amigos? 
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Felipe - A senhora Tossu passou por aqui eu disse que pensava que você 
estava no hospital ela arregalou os olhos 
Helena - Elas saiu 
 
Felipe - Ela nunca esteve lá disse que estava no bairro então aproveitou para 
te trazer a renda que você lhe pagaria na próxima vez o que que você foi fazer 
nesse hospital? O que você vai fazer desta renda? 
Helena - Uma toalha para os nossos domingos 
 
(Blackout.) 
 
 
DEZ 
 
Felipe - Foi um jantar sinistro 
 
Helena - Por que você emburrou mas que achou dele? 
Felipe - Débil mental 
Helena - A mim ele agrada bem ele corresponde bem ao que eu havia pedido 
Felipe - Essa maneira de inspecionar tudo como se fizesse o inventário do que 
já lhe pertence 
Helena - Ele gosta de ideias livros passeios a pé pelo campo 
 
Felipe - Ele não tem tua classe você vai dominá-lo e depois vai se entediar 
mais do que estando sozinha 
Helena - Então talvez eu tenha descrito mal no computador aquilo de que eu 
precisava 
Felipe - E você chegou com mais de meia hora de atraso 
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Helena - Sem saber talvez eu tenha feito de propósito 
Felipe - Tive que fazer sala a esse tonto 
Helena - É de propósito 
 
Felipe - Eu estava preocupado 
Helena - Comigo? 
Felipe - Depois desse acidente que você sofreu 
Helena - Mas não tenho mais carro 
Felipe - Mas essas tonturas? 
Helena - Sempre fui distraída 
Felipe - Eu sei o que você está me escondendo e você vai se casar com isto? 
Helena - Pobre idiota você não acreditou nessa história de senhora Tossu? 
Sabe não vejo nunca nada sobre esta greve nem nos jornais nem na televisão 
Felipe - São só duas oficinas não basta para parar a fábrica posso te garantir 
Helena - Mas eu telefonei também à Citröen 
Felipe - Eles te disseram não importa o quê 
 
Helena - Não sei não Felipe você não come mais essas bolsas sob os olhos e 
teu pai telefonou queria saber por que você lhe pediu dinheiro 
Felipe - Ele está cheio da grana e você está desempregada 
Helena - Mas o que nos falta? Eu recebo meus noventa por cento 
Felipe - Isso é entre ele e eu 
Helena - Depois de tudo o que você disse dele? 
Felipe - É eu vomito ele 
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Helena - Isto é coerente? Mas o que você está fazendo? Está louco? Você não 
vai me bater 
(Blackout.) 
 
 
ONZE 
 
Felipe - Está voltando do hospital? 
 
Helena - Como fazer para você acreditar que eu não tenho nada? Você 
imagina e isso começa a me chatear quando entrei teu quarto estava cheio 
Felipe - De quê? 
Helena - De teus amiguinhos estendidos no chão e uma garota que tinha o ar 
de dormir em pé 
Felipe - Patrícia 
 
Helena - Está apaixonado por ela? 
Felipe - Adoro ela 
Helena - Ela é muito bonito mas por que uma só garota com todos esses 
rapazes? 
Felipe - Eles têm suas garotas mas não trazem elas 
Helena - Mas que todos eles vêm fazer aqui? 
Felipe - Conversar 
 
Helena - Já que você conhece esse contramestre você poderia falar com ele 
podia pedir pra te colocar numa outra oficina 
Felipe - É é uma boa ideia 
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Helena - Agora que a greve acabou 
Felipe - É 
Helena - Se você se importasse há mil maneiras de se fazer valorizar 
simplesmente é preciso 
Felipe - Um objetivo na vida tem ainda um pouco daquele salame? 
Helena - Exatamente um último restinho 
Felipe - Foi uma boa compra 
 
Helena - Esse livro você devia tentar escrevê-lo 
 
Felipe - E ele terá certamente uma grande tiragem você usará a toalha de 
renda eu te pagarei um carro esporte papai virá com o partido socialista eu 
convidarei o contramestre haverá trufas de chocolate e a tevê haverá uma tevê 
Helena - Comprarei um novo salaminho de Lyon 
Felipe - E todos os teus noivos 
Helena - Vão fazer fila 
Felipe - Patrícia dançará Patrícia é uma superdançarina 
Helena - O dinheiro 
Felipe - O quê? 
Helena - Você sabe 
Felipe - Não 
Helena - Não está mais aqui 
Felipe - Esqueci de te dizer 
Helena - O que você fez dele? 
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Felipe - Eu vou te devolver 
Helena - Você o pegou 
Felipe - Não há mal 
Helena - Minhas economias você pegou tudo? 
Felipe - Um amigo que está com problemas 
Helena - Sem me dizer? 
Felipe - Você o terá antes do fim do mês 
 
(Blackout.) 
 
 
 
 
DOZE 
 
Helena - É estava dormindo 
Felipe - Desculpa te acordar 
Helena - Cinco horas da manhã eu posso fazer alguma coisa para você 
comer? 
Felipe - Não tenho fome 
 
Helena - Você está vindo de longe? 
Felipe - Foi Simão que nos deu 
Helena - Você não tem mais faces elas afundaram teus olhos estão cavados 
Felipe - Não chegou correio? Que é isto? 
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Helena - O aviso do enterro da sra. Tossu e teus Charlie-Hebdo29 tem três não 
te vejo já faz quase um mês 
Felipe - Mas você deu queixa na polícia 
 
Helena - Não imediatamente eu fui primeiro ao serviço de pessoal da fábrica 
Felipe - Eles te disseram 
Helena - Que você ficou ao todos três semanas inscrito entre seus efetivos eu 
vou te fazer uma xícara de café 
Felipe - Está bem e você como vai? 
Helena - Como você está vendo 
Felipe - Eu te trago uma parte do dinheiro 
Helena - Eu fui ao enterro dela 
Felipe - NInguém passou por aqui? 
Helena - Teus amigos? 
Felipe - Estou com frio 
 
Helena - Enrole-se nessa coberta eu vou procurar meias de lã para você 
Felipe - Isto é novo 
Helena - Na nossa despedida elas nos ofereceram um drink à Liliane Isabelle e 
a mim as colegas do serviço elas me deram de presente este abajur de 
cabeceira 
Felipe - Elas sabiam que você gostava de ler na cama 
Helena - É 
29 
Charlie-Hebdo é um jornal satírico francês, do gênero Le Canard Enchaîné, porém bem mais 
violento, virulento, tal como o Pasquim brasileiro. 
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Felipe - Agora você está livre 
 
Helena - Poderei cuidar de você enquanto estiver aqui 
Felipe - Se eu fico aqui eles virão me pegar 
Helena - Já vieram muitas vezes imagino que vigiam a casa 
Felipe - Eles te incomodaram? 
Helena - Me fizeram depor no comissariado até que foram atenciosos mas 
reviraram o apartamento leram todas as cartas que eu guardava 
desmancharam teu colchão teu travesseiro 
Felipe - O que eles te disseram? 
 
Helena - Arrombamento de muitas farmácias e que três membros do bando de 
vocês já foram presos 
Felipe - E que mais 
 
Helena - Roubo com arrombamento uso e tráfico de drogas 
Felipe - Palavras que fazem mal hien? 
(Campainha da porta) 
 
Helena - Tão já 
 
Felipe - Você vai poder comprar um novo carro 
Helena - Você acha? 
Felipe - Isso de todo modo vai ser mais cômodo pra você 
 
(Campainhas e batidas a porta) 
 
Helena - Que marca você me aconselha? 
Felipe - O novo modelo do ano você sabe 
118 
 
 
 
Helena - Com proteção lateral sob as portas 
 
Felipe - Queria te rever sabe eu sabia que eles viriam 
 
(Batidas à porta) 
 
Helena - Não se preocupe comigo 
Felipe - Nem você comigo 
Helena - A gente deixa eles esperarem um pouco não é? 
Felipe - É um pouquinho 
Helena - Te ponho um disco? 
 
(Blackout 
